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Resumen 
El presente trabajo final comprende tanto un trabajo de orden conceptual que se ocupa de 
reflexionar sobre las prácticas colaborativas entre curaduría y educación, como las 
memorias resultantes de los distintos procesos adelantados en el Observatorio 
Astronómico Nacional, el Museo de Arte Moderno de Medellín y el Museo de Arte 
Moderno de Bucaramanga. El primer apartado remite a un estudio teórico sobre las 
prácticas curatoriales y educativas, así como su relación en contextos museales; el 
segundo da cuenta de la investigación adelantada sobre la colección de arte del 
Observatorio Astronómico Nacional. El tercer capítulo presenta la memoria de la práctica 
adelantada en el área de curaduría del Museo de Arte Moderno de Medellín, y finalmente, 
el cuarto título ofrece el diagnóstico museológico del Museo de Arte Moderno de 
Bucaramanga.  
Palabras clave: Museología, curaduría, educación en museos, administración de 
colecciones, museo de arte moderno. 
 
Abstract 
This final work includes both a conceptual work that deals with a reflection on collaborative 
practices between curatorial and education, and the reports resulting from different 
processes developed at the National Astronomical Observatory, the Medellin Museum of 
Modern Art and the Bucaramanga Museum of Modern Art. The first section refers to a 
theoretical study on the curatorial and educational practices, and their relationship in 
museological contexts; the second reports the research conducted on the art collection of 
the National Astronomical Observatory. The third chapter presents the memory of the 
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practice performed on the curatorship area of the Medellín Museum of Modern Art, and 
finally, the fourth title offers the museological diagnostic on the Bucaramanga Museum of 
Modern Art.  
Keywords: Museology, curating, museum education, collections management, museum 
of modern art. 
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Introducción  
La Maestría en Museología y Gestión del Patrimonio de la Universidad Nacional de 
Colombia propone la estructuración del Trabajo Final en cuatro componentes, que buscan 
la concreción de una formación integral en museología mediante el desarrollo de acciones 
de incidencia directa en los procesos que se adelantan actualmente en las instituciones 
museísticas nacionales, con el ánimo de construir y perfeccionar las competencias 
profesionales de los estudiantes para intervenir de forma pertinente y crítica en los 
escenarios museales contemporáneos (Maestría en Museología, 2012). En ese sentido, el 
presente Trabajo Final denominado Prácticas colaborativas entre Curaduría y Educación: 
una propuesta para las colecciones de arte, se propone dar cumplimiento a las pautas 
establecidas por la Maestría mediante la implementación de los componentes en espacios 
museales colombianos, siendo este el resultado final de un proceso de formación 
interdisciplinario. 
Cada componente implica la formulación de objetivos, alcances y metodologías 
específicas que se evidencian en las memorias aquí presentadas, razón por la que se 
decide también consolidar los referentes de manera seccionada. En conjunto, los 
componentes se configuran como la evidencia de las habilidades y conocimientos 
adquiridos a lo largo de la Maestría, e individualmente, dan cuenta de procesos 
consolidados que responden a requerimientos delimitados. La primera sección presenta el 
desarrollo del componente Trabajo de Orden Conceptual, una reflexión de carácter teórico 
sobre prácticas colaborativas entre curaduría y educación, que se configura como un 
espacio de investigación museológica dentro de los ejes curriculares del programa 
referentes a estudios de públicos, educación y comunicación, junto con administración de 
colecciones. Posteriormente, un segundo apartado despliega la memoria individual del 
proceso adelantado en el marco del componente Trabajo Colaborativo, en el que se 
adelantó un proceso investigativo en torno a la Colección de Arte del Observatorio 
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Astronómico Nacional, estamento adjunto a la Universidad Nacional de Colombia. En el 
tercer título se relaciona la memoria del componente Práctica, adelantado en el área de 
curaduría del Museo de Arte Moderno de Medellín. Finalmente, se presenta la memoria 
del componente Estancia, desarrollado en el Museo de Arte Moderno de Bucaramanga 
con el ánimo de estructurar su proyecto museológico.  
Los resultados de este Trabajo Final evidencian, aparte de la implementación de la guía 
establecida por la Maestría en Museología y Gestión del Patrimonio, procesos 
adelantados con colecciones de arte (Trabajo de Orden Conceptual y Trabajo 
Colaborativo) en museos abocados a este tipo de acervos (Práctica y Estancia). 
Esperamos que así como los componentes se instituyen a nivel personal en una valiosa 
experiencia de aprendizaje y puesta en práctica de los saberes adquiridos a lo largo del 
proceso académico, se proyecten como intensiones sistemáticas por fortalecer tanto el 
sector museístico nacional como el campo disciplinar de la Museología en nuestro 
contexto.      
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
1. Trabajo de orden conceptual
  
Prácticas colaborativas entre curaduría y 
educación: una propuesta para las 
colecciones de arte 
 
1.1. Introducción 
Desde su origen vinculado al coleccionismo y la ilustración (Hernández Hernández, 1992), 
los museos se enmarcaron en la noción de cultura elitista, manteniéndose como 
repositorios de objetos que carecían de contacto con los públicos. Posteriormente, estos 
fundamentos terminan con la primera intención de establecer una colección sistemática y 
de dirigir la mirada: aparece el problema por el lenguaje expográfico, por la escenificación 
y la delimitación del espacio en el marco del reconocimiento de las comunidades y de la 
función educativa del museo. A finales del siglo XIX las instituciones museísticas se 
insertaron en las políticas estatales, surgiendo la idea de museo público, un espacio de 
mayor accesibilidad con énfasis en la relación museo – sociedad (Cotton Dana, 1917). 
Así, los museos experimentaron progresivamente un viraje comunicativo, específicamente 
a partir de la segunda mitad del siglo XX, dirigido hacia la interpretación, la 
democratización de sus prácticas y el levantamiento del concepto “museo foro”, como 
intensión de relacionar las colecciones con la vida contemporánea (Cameron, 1971: 72).  
Estos procesos históricos nos invitan a seguir cuestionando la identidad de los museos. 
ICOM (2007) consigna en sus estatutos que “el museo es una institución permanente, sin 
fines de lucro, al servicio de la sociedad y de su desarrollo, abierta al público que adquiere, 
conserva, estudia, expone y transmite el patrimonio material e inmaterial de la humanidad 
y de su medio ambiente con fines de educación y deleite”; sin embargo, es problemático 
considerar que existen prácticas “propias” y prácticas “consecuentes” en la acción 
museística. Es decir, pensar que adquirir, conservar, estudiar, exponer y transmitir son 
acciones inherentes al quehacer de los museos en contraste con educar y deleitar nos 
genera preguntas respecto a la formulación del servicio a la sociedad y a su desarrollo, 
pues, “¿para qué recolectar, documentar, conservar y restaurar si no se involucra la 
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acción comunicativa y educativa en todas estas etapas?”1  
La curaduría hace parte de las prácticas propias del museo. Su ejercicio se asemeja al de 
un prisma capaz de refractar, reflejar y descomponer no sólo la luz, sino los espacios 
invisibles entre las obras en una exposición2 (Méndez en Gutiérrez, 2010). La curaduría 
es un puente multidireccional, un medio entre el campo teórico y la realidad objetiva, 
donde el curador es un negociador (Navarrete en Gutiérrez, 2008) entre las instituciones, 
los artistas, los discursos, las teorías, los espacios, las investigaciones, los actos 
creativos, las piezas, las colecciones, los públicos; en otros términos, el curador navega 
entre límites conceptuales y objetuales, sensibles e intelectuales, pragmáticos y poiéticos. 
Si bien su hacer en un sentido tradicional se puede vincular a la noción de cura, figura de 
poder religioso que tiene la verdad revelada de dios frente a todos y cada uno de los 
aspectos de la vida, en la contemporaneidad el ejercicio de la curaduría se debería 
vincular más al de la mediación, ya decía Baudelaire que el curador es el más común de 
todos los hombres. Sin embargo, la realidad institucional nos demuestra que el paradigma 
del curador cura sigue imperando en muchas oportunidades, ratificando la noción de las 
prácticas “propias” sobre las prácticas “consecuentes” en la acción museística, por 
ejemplo, generalmente el inicio del trabajo de los educadores empieza cuando la 
exhibición ya está montada (Alderoqui, 2009).  
Estas consideraciones dan lugar al presente Trabajo de Orden Conceptual, que se 
propone el planteamiento de prácticas colaborativas entre curaduría y educación con el fin 
de potenciar la comunicación museológica. En un primer apartado abordaremos el 
término curaduría y la acción curatorial en arte, donde repasaremos las expresiones 
curador y comisario vinculándolas a las tradiciones museológicas anglosajona y 
francófona; así mismo, daremos un vistazo al devenir de la práctica en tanto sus lugares 
de implementación, actores, cualidades, definiciones, retos y complejidades. En segunda 
medida, plantearemos un breve repaso sobre educación, educación artística y museos, en 
el que se expone el carácter educativo de las instituciones museísticas desde sus 
                                                
1 Vasconcellos, C. (1 de marzo de 2013). Comunicación personal. Disponible en: 
http://www.comisariado.com/post/46258207499/camilo-de-mello-vasconcellos 
2 La curaduría como práctica “que utiliza los espacios invisibles entre las obras en una exposición”, 
según el concepto de Mariángela Méndez, corresponde a múltiples niveles que no sólo atañen a 
los espacios literales en donde se articula la narrativa propuesta por el curador en una sala, sino 
que involucra los procesos de creación, producción y gestión cultural en general en el sistema 
circulatorio del arte.      
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orígenes hasta la actualidad, pasando por conceptos como educación formal, no formal e 
informal, mediación e interpretación, en relación con las tradiciones museológicas. 
Revisaremos también las concepciones de educación artística en museos, 
específicamente los modelos pedagógicos Discipline Based Art Education (desarrollado 
por el Getty Museum en la ciudad de Los Ángeles, 1982), Visual Thinking Strategies 
(propuesto por el MoMA en Nueva York, 1995) y la Proposta Triangular (promovida en el 
Museo de Arte Contemporáneo de la Universidad de São Paulo por Ana Mae Barbosa, 
entre 1987 y 1993). Finalmente, propondremos las prácticas colaborativas entre 
Curaduría y Educación en el marco del objeto de estudio de la museología establecido por 
Waldisa Rússio (1986), así como la correspondencia de estas con la comunicación 
museológica; estableceremos puntos de convergencia entre la práctica curatorial y 
educativa en las instituciones museísticas, considerando algunos casos específicos en 
contextos latinoamericanos que han empleado prácticas colaborativas entre curaduría y 
educación. Concluiremos entonces con algunos apuntes sobre cómo se podrían 
incorporar dichas prácticas en nuestros museos. 
Pensar el museo como un laboratorio, un espacio simbólico mediado por la curaduría que 
constituye vectores de significación mediante la tensión entre la sensibilidad común y la 
alteridad del mundo, puede ser doblemente potente si se involucran otras prácticas que a 
la par permitan el desarrollo de hipótesis narrativas curatoriales con miras en los públicos 
a los que va dirigida.  
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1.2. El término curaduría y la acción curatorial [en arte] 
En el prólogo del libro Breve historia del comisariado de Hans Ulrich Obrist, Christophe 
Cherix (2009) señala:  
Si la figura moderna del crítico de arte está ampliamente reconocida desde Diderot y 
Baudelaire, la auténtica razón de ser del comisario [curador] sigue, en gran medida, sin 
definirse. A pesar de la actual proliferación de cursos en estudios del comisariado [curaduría], 
no cabe destacar ninguna metodología auténtica ni ningún legado claro. (Cherix, 2009, p. 10). 
Con esta nota introducimos el complejo campo de la curaduría y las prácticas curatoriales, 
ejercicios orgánicos en los que es posible distinguir posturas y corrientes que están en 
permanente construcción. Es decir, la investigación en artes3 nos sugiere una acción que 
no está completamente estructurada como metodología ya que no sólo se refiere a un 
campo teórico sino también a una realidad objetual. En la entrevista que realiza Nydia 
Gutiérrez 4  a José Antonio Navarrete 5  en el 2008, el curador reflexiona sobre un 
interesante aspecto de la práctica curatorial: el componente de incertidumbre. Si bien hay 
una certeza de que se trabaja en algo que incidirá en otros, no se puede saber cómo se 
da. Dicho componente de incertidumbre no sólo opera en la acción curatorial, sino 
también en la definición de la curaduría y extensivamente, en las prácticas colaborativas 
entre curaduría y educación.        
Como primera medida revisaremos los términos curador y comisario, que como se 
evidencia en el texto de Cherix anteriormente citado, se utilizan según el contexto y tienen 
implicaciones un poco distintas. El uso de la palabra comisario es propio de España y 
Francia, mientras que curador –traducción del inglés curator– es empleado en contextos 
anglosajones y latinoamericanos. En el estudio de la museología estas dos corrientes 
(francófona y anglosajona) indican disímiles maneras de generación de las instituciones 
museísticas y de aproximación al patrimonio cultural. Por un lado en la línea anglosajona, 
los museos se constituyen a partir de iniciativas civiles, como es el caso de Charles 
Willson Peale, quien con base en sus colecciones y las de la Sociedad Americana de 
Filosofía conforma el Philadelphia Museum en 1794, el primer museo público con énfasis 
en la educación popular. Peale impulsa el desarrollo del movimiento del Naturalismo 
                                                
3 Se empleará también este término para referirnos a Curaduría a lo largo del texto, con base en el 
documento ¿Qué significa investigar en artes? de Alejandro Burgos Bernal.  
4 Actual jefe de curaduría del Museo de Antioquia. 
5 Curador independiente de arte contemporáneo.!
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Ilustrado (propio de la museología angloamericana a finales de siglo XVIII) como 
fundamento del Coleccionismo Patriótico, donde se ve implícita la intensión de separarse 
de la tradición y de los patrones culturales del imperialismo europeo mediante la 
consolidación del naturalismo como el pasado de la nación y la singularidad 
norteamericana, perfilando una suerte de identidad nacional. En tanto la tradición 
francófona, como señalaba ya John Cotton Dana en 1917, se compone de colecciones 
reunidas por poderosos individuos: príncipes, reyes, emperadores y miembros de la 
nobleza, quienes en un afán individualista raramente veían más allá de su propio placer o 
el reconocimiento de sus familias; así, los museos mayoritariamente devinieron en 
templos y palacios ya que originalmente sus colecciones estaban ubicadas allí. Así mismo, 
es posible distinguir que mediante la Revolución Francesa se afirma el Patrimonio 
Nacional (Vasconcellos, 2013): mientras se “descabeza” al rey se conserva el legado 
histórico de la nación con los objetos de la monarquía. En ambas corrientes se puede 
advertir que los objetos son el fundamento de las naciones, encarnaciones de los espíritus 
patrióticos que sitúan en escena conceptos como identidad, tradición, memoria, 
mentalidades, imaginarios, entre otros. 
Si bien estas dos tradiciones de pensamiento presentan marcos estructurados de acción 
en tanto la museología, con la curaduría es posible distinguir usos, más no corrientes6. 
Como comenta Víctor Zamudio-Taylor (2005), el curador está semánticamente 
relacionado con el curar, lo que nos remite a la acción de los conservadores 
contemporáneos. La palabra curador proviene del latín curātor, -ōris, vinculado a la 
relación curador – conservador, el que tiene cuidado de algo que no está en condición de 
administrarse por sí mismo (RAE, 2001), mientras que la noción de comisario está 
cargada de una semántica productiva, de autoridad y de límites, articulada a un autor y a 
modos de organización, como también a procedimientos de difusión y producción. José 
Roca (2012) hace también esta distinción señalando que en el campo artístico el término 
curador proviene del medio museal anglosajón donde se utiliza la palabra curator, y en 
países como Francia y España se emplea la expresión comisario, que implica estar a 
cargo de un proyecto. Sin que estas sean las dos únicas aplicaciones del término 
(recordemos al Ausstellungsmacher –hacedor de exposiciones–, como se 
autodenominaba Harald Szeemann), es interesante vincular el hecho museológico y 
                                                
6 Aquí se recuerda que “no cabe destacar ninguna metodología auténtica ni ningún legado claro” 
frente a la curaduría.   
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curatorial de estos espacios geográficos.  
La tradición museológica angloamericana se refiere al paradigma del Naturalismo 
Ilustrado con base en la constitución de su patrimonio, vinculado a la noción de 
conservador – curador para este tipo de colecciones, mientras que en el caso francés se 
presentó la necesidad de ilustrar sobre las colecciones de los museos al abrirse al 
público, gracias a la Revolución Francesa. Dijéramos que las colecciones de ciencias 
naturales eran más cercanas a los públicos en tanto la construcción de un nuevo 
paradigma nacionalista, mientras que gracias al origen de las colecciones francesas –puro 
gusto personal monárquico– se hizo necesario explicarlas a sus nuevos “propietarios”. 
Bruno (2008) distingue precisamente que el tipo de colecciones fue decisivo a la hora de 
ejercer las funciones del curador/comisario. Mientras que los especímenes de naturaleza 
(como es el caso angloamericano) necesitaban de acciones inherentes que “procedieran 
a la curación” de sus colecciones, los acervos artísticos exigían acciones relativas a la 
interpretación, lo que devino en el surgimiento de especializaciones profesionales 
(curador – conservador) y en la diversidad tipológica que caracteriza el universo de los 
museos.  
La misma autora determina que en una revisión histórica de los museos7 es posible 
reconocer el surgimiento de acciones curatoriales desde hace cuatro siglos, relacionadas 
con la selección, estudio, salvaguarda y comunicación de las colecciones, e identifica las 
raíces de estas prácticas en las experiencias de los gabinetes de curiosidades, los 
anticuarios del renacimiento y los primeros grandes museos europeos surgidos en el siglo 
XVII, subrayando que dicho origen está cargado en esencia de las actitudes de observar, 
coleccionar, guardar, y al mismo tiempo, controlar, organizar y administrar. En el siglo 
XVIII se pueden citar entre otras (Van Mensch, 2012) la distribución temática de las 
esculturas pertenecientes al Museo Pio-Clementino de Roma (1773) a cargo de Giovanni 
Battista Visconti; la reorganización de la galería del Kaiserlich-Königliche Bildergalerie en 
Viena (1776-1778) emprendida por Chretien de Mechel según la cronología de las 
pinturas, los grupos de maestros y escuelas de arte –una suerte de ilustración de la 
historia del arte–; o la primera exposición retrospectiva de un artista (Joseph Vernet) 
realizada en 1783 por Mammés-Claude Pahin de la Blancherie, en el Salon de la 
                                                
7 La autora establece como referentes a Abreu, 1996; Barbuy, 1999; Benoist, 1971; Bittencourt, 
1996; Bolaños, 2002, Bruno, 1999; Fernandez, 1999; Fontanel, 2007; Kavanagh, 1990, Lopes, 
1997; Pearce, 1994; Schaer, 1993, entre otros.  
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Correspondance.  
Empero, la nominación de curador se popularizó varios siglos después, en la década de 
los sesenta y setenta del siglo pasado. En la medida en que la percepción sobre el arte y 
la creación artística migró hacia la noción de práctica social, generada no sólo por artistas 
sino por todas las demás profesiones, saberes y personas que tienen que ver con el 
proceso de nombrar cualquier hecho como artístico, se llegó a cambiar la mirada sobre el 
arte en abstracto hacia la fundamentación del concepto de prácticas artísticas. Así, dentro 
de la neovanguardia se hizo notoria la actividad curatorial como práctica artística (Cerón, 
2012), incluso denominando, en palabras de Bruce Altshuler (Cherix, 2009), a los 
curadores como creadores. La aparición de la figura del curador contemporáneo procede 
de profesiones preexistentes relacionadas con el arte, como directores de museos o 
centros de arte, críticos y galeristas, que de manera progresiva y gracias a la profunda 
vinculación del arte con su puesta en escena, profesionalizaron esta práctica (Cherix, 
2009). Inicialmente el trabajo de los curadores estaba estrechamente vinculado a las 
instituciones museales, siendo quienes estaban a cargo del cuidado de una colección, 
pero como mencionamos antes, una generación de curadores desde los años sesenta –
Harald Szeemann, Walter Hopps, Seth Siegelaub y Pontus Hultén, entre otros– 
comenzaron a redefinir la curaduría como una disciplina con dimensión autoral (Roca, 
2012), lo que reveló la mirada subjetiva del curador en tanto sus acciones no dejan de 
estar parcializadas. La migración de los espacios institucionales a otros escenarios fue 
común en esta generación, como narra Harald Szeemann en la entrevista concedida a 
Hans Ulrich Obrist en 1995, donde afirma que tras su salida de la Kunsthalle Bern en 
1969 emprendió el proyecto de La agencia (Agentur für geistige Gastarbeit), lo que le 
comprometió a ejercer como “prestidigitador”8; bajo slogans como de la idea al clavo, que 
dan cuenta de su versátil función, Szeemann desarrollaba su oficio desde la 
conceptualización del proyecto hasta el montaje de las obras, en lo que él denominaba el 
espíritu de 1968. Aún así, el curador señala que dependía de instituciones para exhibir 
sus exposiciones no institucionales –valga la redundancia–, y que esta dinámica promovió 
el uso de espacios no convencionales. A continuación, Roca expone su definición de 
curaduría autoral:   
                                                
8 “Szeemann es antes un prestidigitador que un comisario - es a la vez archivero, comisario, 
montador de arte, jefe de prensa, contable y, sobre todo, cómplice de los artistas.” Texto que 
precede la primera publicación de esta entrevista en Artforum (Nueva York, febrero de 1996).   
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La curaduría autoral se concibe como un ensayo transmedial, interdisciplinario, y a menudo 
cronológico, en contraste con una aproximación más convencional a la exposición entendida 
como historia (lineal) del arte. Szeemann es a la vez el paradigma de esta aproximación y el 
ejemplo más extremo. Para los curadores de la siguiente generación, la dimensión puramente 
autoral se ve relativizada mediante una relación de complicidad y diálogo con los artistas.  
(Roca, 2012, p. 31). 
El autor refiere a la consideración de Szeemann respecto a la ética del curador 
contemporáneo –de su época–, que consiste en presentar su muy personal visión del 
arte. Frente a este razonamiento autoral, Suzanne Pagé9 establece que el curador no 
debe ser ya el centro de atención ni debe subrayar su propia subjetividad, permitiendo 
que sea el propio arte el que ocupe el centro, y Kasper König 10  manifiesta 
consideraciones similares respecto a la invisibilidad fundamental del curador. Para Hans 
Ulrich Obrist el curador es un catalizador, y debe poder desaparecer una vez que logra 
poner en escena el trabajo del artista. Como vemos, entre dos generaciones se gesta un 
cambio de paradigma respecto al protagonismo/invisibilidad de los curadores y sus 
acciones curatoriales.   
El último apartado del libro de entrevistas Breve historia del comisariado de Hans Ulrich 
Obrist, escrito por Daniel Birnbaum –La arqueología de lo que nos espera–, presenta un 
panorama donde el papel del curador asume nuevas cualidades desde el reciente 
fallecimiento de figuras como Harald Szeemann y Pontus Hultén11. El contraste de estos 
dos personajes tiene que ver con modelos institucionales y con la propia concepción de la 
curaduría, puesto que sus dos maneras de ejercer la práctica curatorial permitieron la 
ampliación del espectro mismo; mientras Szeemann se aleja completamente de todos los 
intentos museológicos tradicionales de clasificar y ordenar el material cultural 
inventándose la figura del Ausstellungsmacher, Hultén pone a prueba los límites del 
museo de arte contemporáneo desde adentro, convirtiendo la institución en un laboratorio 
multidisciplinar (Birnbaum, 2009).    
La curaduría, que en un principio estuvo estrechamente ligada a las instituciones 
museísticas como lo hemos mencionado, ejecuta desde hace algunas décadas sus 
acciones propias en otro tipo de espacios que no necesariamente son museos, lo que ha 
generado reflexiones en torno a la exposición como forma de comunicación de la 
                                                
9 Considerada la madre profesional de Hans Ulrich Obrist por Daniel Birnbaum. De la siguiente 
generación de Szeemann, en palabras de Roca.  
10 Otra gran influencia de Obrist. 
11 Director fundador del Centre Pompidou en Francia.  
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investigación en artes y un medio de investigación en sí misma (Cordero Reiman, 2008). 
La generalizada portabilidad del arte en el siglo XIX fue la base para la formulación de 
este paradigma cultural del mundo contemporáneo que conocemos como exposición, 
aunque no obstante, la producción de la neovanguardia de los años 60 y 70 se vio 
traicionada en el momento de integrarse al discurso histórico del museo, que dislocaba 
dichas prácticas artísticas de sus contextos originales junto con el imperante “no tocar” 
tradicional de estos espacios (Tejeda, 2011), por lo que podemos afirmar que estas entre 
otras pretensiones12 ampliaron las fronteras de la curaduría y la acción curatorial.  
Ante tal crisis de legitimidad, los museos buscaron alternativas que permitieran una salida 
contemporánea (Roca, 1996), e instituciones como el Centro Pompidou13 promovieron 
experiencias con curadurías de no curadores desde 1985, convirtiéndose en un modelo 
seguido por otros museos como el Louvre. A la par, diversas iniciativas surgieron por 
parte de artistas que ejercían a la vez como curadores en espacios propios, en oposición 
frente a una idea de museo decimonónico y arrojado a un determinado tipo de estética de 
formato acartonado. Hans Ulrich Obrist con su trabajo curatorial “desmitifica la imagen 
ceremonial del museo y hace lo propio con la figura misma del curador, al posibilitar un 
distanciamiento con el poder que este tradicionalmente detenta por medio de propuestas 
expositivas no convencionales” (Roca, 1996). Roca reflexiona finalmente sobre el carácter 
migratorio de la labor del curador contemporáneo, como del progresivo desvanecimiento 
de la separación entre artista y curador.  
En los últimos años como identifica Olga Fernández (2011), la definición de qué es un 
curador y qué es lo que hace siempre se responde en términos análogos generalmente 
relacionados con otras profesiones, por la dificultad que representa poner en palabras el 
tipo de experiencia y conocimiento que se desarrolla en el hacer. Según hemos visto, la 
acción curatorial está permanentemente en construcción y expansión, y como recoge 
Fernández, ahora se comprende como un ejercicio cultural cada vez más amplio. 
Recientemente se define como “una práctica que va decisivamente más allá de producir 
exposiciones con un contexto transdiciplinar y transcultural, es un método genuino de 
                                                
12 Szeemann procuraba crear “poemas en el espacio”; mediante las exposiciones de arte el 
curador proponía proyectos espirituales capaces de invocar modos alternativos de organizar la 
sociedad.  
13 Recordemos la apuesta de Pontus Hultén en tanto la conversión del museo en un laboratorio 
multidisciplinar (Birnbaum, 2009).   !
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generación y mediación que refleja la experiencia y el conocimiento”14; los curadores ya 
no son solo productores de significado, gracias a la conexión exponencial con el 
conocimiento y la mediación mediante el posicionamiento de la disciplina en la academia, 
también se han convertido en productores de dicho conocimiento, hecho que como la 
autora comenta ha sido fomentado desde los años dos mil y es conocido como ´el giro 
educativo`: en este escenario la práctica curatorial no es más una pantalla/significado sino 
un modo de indagación/investigación, involucrando cada vez más el arte, la educación y 
la investigación en el ámbito académico. En este sentido, la condición del curador no 
termina allí. 
Partamos de tres máximas iniciales: [1] frente a la crisis de la sensibilidad 
contemporánea15, la curaduría es la única disciplina que se ocupa críticamente de encarar 
este fenómeno, examinando de manera radical la constitución misma de nuestra 
sensibilidad y a partir de esa verificación, reconfigurando la relación entre la sensibilidad y 
la alteridad del mundo; [2] el museo es un laboratorio para la sensibilidad; [3] el lenguaje 
de las imágenes16 es y debe ser el lenguaje del museo. Luego, el museo como espacio 
simbólico es mediado por la curaduría, estableciendo coordenadas que orientan a la 
sensibilidad colectiva frente al reconocimiento del fenómeno artístico, migrando hacia el 
sentido común y renovando el horizonte de sentido. De esta manera, se constituyen 
vectores de significación mediante la reconfiguración del espacio simbólico como espacio 
de tensión entre la sensibilidad común y la alteridad del mundo.  
Ahora bien, la manera propia de establecer estos vectores es mediante la gramática del 
lenguaje de las imágenes17, ya que este es capaz de transformar el horizonte de sentido a 
                                                
14 Traducción libre de la nota citada por Fernández, tomada del brochure de la conferencia Cultures 
of the curatorial en enero del 2010.   
15 “Se asume la pérdida de obviedad de eso que antes llamábamos sin mayores aclaraciones obra 
de arte. La sensibilidad común no es más capaz de identificar los objetos de carácter poiético 
sobre los objetos de carácter pragmático. En la modernidad, la distinción de estos dos criterios 
aristotélicos se difumina, generando lo que hemos denominado la crisis de la sensibilidad 
contemporánea.      
16 Aunque denominemos en este texto al lenguaje del museo como lenguaje de las imágenes, cabe 
anotar que: “Desafortunadamente no hay la misma simetría entre el reconocimiento y la producción 
de imágenes que entre la comprensión y producción de frases, lo que permite suponer que la 
competencia pictórica difiere de la competencia lingüística, y que las imágenes no constituyen un 
lenguaje”. (Danto, 1995: 38).  
17 “El punto de inflexión es el Atlas Mnemosyne de Abby Warburg, mapa que asocia y significa la 
transmisión cultural de las imágenes por medio de relaciones perceptuales y visuales que 
traspasan los límites de la tradición escrita. La ausencia de texto nos conecta con un conocimiento 
visual diferente y propone un nuevo orden en la descodificación de la imagen. En palabras de Didi-
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niveles de significación genealógico, geográfico y cosmológico18. La exposición será el 
espacio de la simulación preliminar respecto a la posibilidad de transformar dicho 
horizonte de sentido, vehiculado mediante una hipótesis narrativa curatorial que explicite 
los criterios de identificación del fenómeno artístico, o denominado de manera más 
amplia, de los objetos de carácter poiético. Con la migración entre los niveles 
genealógico, geográfico y cosmológico, de manera sensible se condiciona el conocimiento 
del mundo: la imagen es el lugar donde sucede el conocimiento19. 
En otros términos, el rol del curador es de una complejidad enorme. Aparte de proponer 
una hipótesis narrativa subjetiva, cobijada bajo un proceso investigativo riguroso que le 
implica ser un experto en alguna disciplina del saber, el curador hace devenir este 
proceso en un espacio de tensión (realidad objetiva) con el propósito de vehicular el 
conocimiento sensorial del mundo20, saneando así la sensibilidad contemporánea. Pero el 
proceso curatorial sigue sin terminar ahí, pues otras de sus responsabilidades 
insoslayables están enmarcadas en la gestión, planificación y control de los aspectos 
tanto conceptuales como visibles de la exposición. Para tales propósitos, el curador apoya 
su labor en modelos teóricos como los guiones científicos, museológicos y museográficos. 
Cerón (2012) subraya que las prácticas emprendidas desde la expografía y la curaduría 
no son solo aspectos técnicos o logísticos sino que muchas veces constituyen el lugar 
donde se sitúan otros procesos creativos que también detonan el sistema mediante el 
cual una obra pueda ser nombrada como tal. 
Finalmente, nos remitiremos a un interesante aspecto: la curaduría como acto creativo. Si 
bien pareciera tácita la función creativa del acto curatorial, Mariángela Méndez (2010) la 
equipara al ejercicio artístico de creación y señala que ambos –tanto la creación en artes 
                                                                                                                                               
Huberman, el historiador del arte alemán «supuso el gran momento, el gran giro para entender qué 
son las imágenes». De esta forma, el ejercicio se propone como un laboratorio de encuentros entre 
imágenes, esto es la historia del arte como colección transcultural y transtemporal”. (Salcedo 
Fidalgo, 2011: 100).  
18 En el estudio que Didi-Huberman hace del atlas de las imágenes de Warburg, se devela una 
forma visual de conocimiento articulada desde un pequeño universo simbólico (nivel genealógico), 
un nivel cultural (geográfico) y un nivel de carácter cosmológico. Idealmente la gramática del 
lenguaje de las imágenes debe migrar en estos tres niveles, así, se ampliará el horizonte de 
sentido efectivamente.      
19 Esta reflexión teórica es producto del módulo Prácticas Curatoriales Contemporáneas de la 
Maestría en Museología y Gestión del Patrimonio de la Universidad Nacional, ofrecido por el 
maestro Alejandro Burgos Bernal. Consignada en el documento ¿qué significa investigar en artes?, 
sin publicar.    
20 El curador en un activador de sentidos (José Antonio Navarrete). 
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como en curaduría– usan la misma estrategia, pero que la práctica curatorial implica más 
que eso. Estamos frente a una paradoja: el curador ha de ser el representante de la 
sensibilidad común21, y al mismo tiempo, debe estar en capacidad de dialogar con los 
objetos y de proponer experiencias sensibles mediante sus hipótesis narrativas. Frente a 
este planteamiento, retomaremos el concepto del componente de incertidumbre, del que 
nos habla José Antonio Navarrete  (2008). 
La curaduría, como ya lo hemos mencionado en la introducción, navega entre límites 
conceptuales y objetuales, sensibles e intelectuales, pragmáticos y poiéticos. Ahí, en 
medio de las antípodas de la práctica curatorial es donde aparecen dichos umbrales de 
incertidumbre, porque antes que nada, la curaduría es y sigue siendo una apuesta 
subjetiva, la producción de un cuento, una posibilidad gnoseológica, reflexiva y emocional 
potentísima22, pero no puedes saber cómo se da, y esos resultados no son medibles. 
Entonces, ciertamente la investigación en artes se instala en el terreno de la imaginación, 
“y la imaginación puede ser capaz inclusive de introducir nuevas problemáticas, de 
inaugurar nuevas posibilidades de discusión” (Navarrete en Gutiérrez, 2008). Esta es la 
cualidad orgánica de la curaduría. 
Entonces, como ejercicio creativo, la curaduría ha de devenir en sus instituciones 
museísticas, que siguen utilizando equipamientos y estructuras de otros tiempos23 (Borja-
Villel en Navarrete, 2006) y que deben cambiar y ajustarse a las exigencias de su época 
(Hernández, 1997). Sin embargo muchas de estas iniciativas continúan en campos 
baldíos de acción, sobre todo porque espacios simbólicos como los museos son 
difícilmente intervenibles y haría falta un enorme esfuerzo institucional para lograr 
semejante empresa. Sin embargo, como señala Carmen Hernández (1997), la necesidad 
de estar en concordancia con los tiempos motivará la consecutiva ampliación 
experimental de algunos museos existentes, a la vez que se planteará la creación de 
nuevos espacios mucho más flexibles, implementándose modelos museológicos más 
                                                
21 El curador debe ser el más común de todos los hombres (Charles Baudelaire).  
22 Museums and museums exhibitions had the power to create memorable experiences that could 
stimulate and inspirate people (Harold Skramstad, 2004). 
23 Para Manuel Borja-Villel se debe dar un cambio a varios niveles: la narración, el dispositivo de 
exposición, la forma de coleccionar y la necesidad de entender el público como agente. Todos 
implican a la curaduría. 
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dinámicos 24 . Nos referimos a que la curaduría es a manera de fractal la perfecta 
materialización del quehacer museal: interdisciplinario, riguroso, sensible, dinámico, 
creativo y político; todo en el mismo espacio simbólico y experimental.    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
24  Carmen Hernández propone el modelo del museo-máquina (en contraste al museo-
manufactura), que ya no es solamente un lugar de colección, sino de programación y de dirección 
artística. Un intento de dejar su papel sacralizador para apoyar la producción.  
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1.3. Educación, educación artística y museos: un breve 
repaso 
Así como nos referimos a la curaduría en términos del quehacer museal, introducimos la 
noción de educación desde la definición misma de museo como una de sus funciones 
fundamentales (ICOM, 2007). El Código de Deontología del ICOM para los Museos25 
(2013) postula como principio el importante deber de fomentar la función educativa de 
estas instituciones, así como de impulsar la interacción con la comunidad y la promoción 
de su patrimonio, asuntos integrantes de dicha competencia pedagógica. Puede decirse 
que en la actualidad, a nivel teórico, no se pone en duda la labor educativa que 
desarrollan los museos, aunque su práctica no se despliegue a la par en las distintas 
realidades museales (Meléndez Teutsch, 2010).   
Retomando las consideraciones sobre las tradiciones museológicas francófona y 
anglosajona, luego de la Revolución Francesa aparece el primer museo con carácter 
público a finales del siglo XVIII, el Museo del Louvre en 1793; en tanto la línea 
angloamericana, se conforma el Philadelphia Museum en 1794, el primer museo público 
con énfasis en la educación popular. Otro importante hito en este devenir de instituciones 
museísticas influenciadas por las primeras intenciones de establecer colecciones 
sistemáticas y de dirigir la mirada –gracias a la aparición del problema por el lenguaje 
expográfico, la escenificación y la delimitación del espacio– en el marco del 
reconocimiento de las comunidades y de la función educativa del museo, es la 
inauguración del Ashmolean Museum de la Universidad de Oxford en 1683, evento previo 
a los ya nombrados que contaba con la doble función de educar y conservar (Hernández 
Hernández, 1992). 
En nuestro contexto, es posible inferir que el origen de la museología tiene como 
antecedente el nacimiento del Museo de Historia Natural y Escuela de Minas, hoy Museo 
Nacional de Colombia, en 1823. El surgimiento del Museo se inserta en el proyecto de 
Nación emprendido por Simón Bolívar, que bajo criterios de prosperidad, poder y 
                                                
25 El Código se presenta como una serie de principios apoyados por directrices sobre las prácticas 
profesionales de los museos que es deseable aplicar. Si bien no todos los museos se rigen bajo 
estos preceptos, el ICOM como organización mundial que representa a estas instituciones y sus 
profesionales cuenta con casi 30.000 miembros en 137 países, siendo la única red museística que 
presenta estas dimensiones y alcances.  
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opulencia natural26 fundamentó los ideales de civilización y progreso orientados a la 
explotación eficaz de los recursos naturales, como se evidencia en la Ley del Congreso 
de la República del 28 de julio de 1823 que legitima la creación del Museo: 
2. que ha venido ya la feliz oportunidad de que la República pueda promover, y difundir las 
referidas ciencias naturales, y por este medio logrará la ventaja de que no continuasen ocultos 
en el mismo lugar que los ha producido la naturaleza, los ricos metales, y otros muchos objetos 
del reino mineral que abrigan en su seno nuestros valles, y montañas; (…).  
(Ley del Congreso de la República del 28 de julio de 1823).  
Esta institución es originalmente una entidad científica con un “modelo institucional [que] 
trata de emular los formatos arquetipo consolidados previamente en los círculos eruditos 
europeos” (Rodríguez Prada, 2008: 1). Es decir, el modelo francés de museo ilustrado 
predominó a la hora de establecer la institución museística en Colombia, luego, también 
su carácter público y función educativa.  
Ahora bien, cabe resaltar que el asunto de la función educativa no era entonces como la 
comprendemos hoy. Las condiciones de visita especificaban un perfil concreto de visitante 
–especialistas, investigadores, estudiantes universitarios, invitados especiales, elite 
gobernante, entre otros– en lapsos reducidos de tiempo; para 1820, un año después de 
su fundación, el Museo del Prado sólo podía visitarse los miércoles y era necesaria una 
autorización o recomendación escrita por un personaje de la Corte (Hernández 
Hernández, 1992). Estas disposiciones fueron migrando progresivamente hacia la 
posibilidad de acceso de una mayor parte de la población a espacios museísticos que 
concentraban un gran número de obras y que carecían de medios didácticos para su 
aprehensión. De cualquier manera, los contenidos no eran accesibles para todos los 
públicos.  
Con la consolidación de la museología como disciplina en el siglo XX y la posterior 
generación de estamentos como el Consejo Internacional de Museos – ICOM en 1947 
con miras en la proyección del patrimonio hacia la sociedad, la educación, que como 
hemos mencionado ya había sido “contemplada” en las dinámicas museísticas, se 
robustece como actividad inherente a los museos. En la primera edición de ICOM 
                                                
26 Análisis de la Ley Fundamental del 17 de diciembre de 1819, mediante el cual Colombia se 
autoproclama República propuesto por María Paola Rodríguez Prada en La création du Musée 
d´Histoire naturelle de Colombie au XIXe siècle. Récit dún Héritage français. Mémoire de Master en 
Histoire et Politique des Musées et du Patrimoine Artistique sous la direction de Monsieur le 
Professeur Dominique Poulot. U.F.R. 03 – Histoire de l´Art et Archéologie; Université de Paris l – 
Panthéon-Sorbonne, 2006 (Documento inédito).      
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Education27 en 1969, publicación periódica del Comité Internacional para la Educación y la 
Acción Cultural – CECA, se señala que desde 1964 el ICOM había requerido a sus 
miembros una periódica especialización en educación, en técnicas de la enseñanza y en 
actividades culturales para los museos. Para 1974, la organización recomendó la creación 
de departamentos de educación y de acción cultural (Casanelles y Font, 2008).       
La educación museal se propone entonces como la movilización de los saberes surgidos 
del museo, con miras al progreso y al florecimiento de los individuos, que por medio de 
estos conocimientos desarrollan nuevas sensibilidades y nuevas experiencias 
(Desvallées, 2010). ICOM (2010) sostiene que la educación museal puede definirse como 
el “conjunto de valores, conceptos, conocimientos y prácticas cuyo objetivo es el 
desarrollo del visitante”. Otros términos han sido también empleados recientemente para 
definir los asuntos concernientes a la educación en las instituciones museísticas: 
animación, comunicación, acción cultural y mediación, entre otros, se articulan a las 
experiencias propuestas en el esfuerzo de transmisión que realizan los museos (ICOM, 
2010). La intensión última de estas distinciones terminológicas radica en diferenciar los 
actos de formación de las maneras de sensibilización, en tanto la naturaleza de las 
acciones educativas en espacios museales.  
Para ejemplificar con otro marco conceptual esta migración contemporánea de términos, 
nos remitiremos a la definición de educación enunciada por la legislación colombiana, que 
la determina como un proceso de formación permanente, personal, cultural y social que 
se fundamenta en la concepción integral de la persona humana, de su dignidad, de sus 
derechos y de sus deberes (Ley General de Educación Colombiana, 1994). Así mismo, la 
Ley la estructura en educación formal28, educación no formal y educación informal. Esta 
última29 enmarca los procesos educativos acaecidos en los museos, ya que por definición 
la educación informal se considera como todo conocimiento libre y espontáneamente 
                                                
27 Denominada ICOM Annual en sus primeras seis ediciones. 
28 Se entiende por Educación Formal aquella que se imparte en establecimientos educativos 
aprobados, en una secuencia regular de ciclos lectivos, con sujeción a pautas curriculares 
progresivas, y conducente a grados y títulos. 
29 Ya que la Educación No Formal por un lado se ofrece con el objeto de complementar aspectos 
académicos y laborales sin sujeción al sistema de niveles, y por otro, se sustituye en el artículo 1 
de la ley 1064 de 2006 con la denominación Educación para el Trabajo y el Desarrollo Humano.     
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adquirido proveniente de personas, entidades, medios masivos de comunicación, medios 
impresos, etc.30  
La educación formal en relación con actos de formación secuenciales y progresivos 
implica dinámicas distintas a las promovidas por instituciones como los museos31, en tanto 
la educación informal en concordancia con maneras de sensibilización se ajusta a las 
formas contemporáneas de asumir la función educativa del museo. En ese orden de 
ideas, la introducción de conceptos como mediación y animación ha resultado de la 
pregunta misma por la legitimidad social de estas instituciones.  
Como comenta Oscar Navarro (2006), durante la década de los ochenta del siglo pasado, 
una crisis económica generalizada afectó a los museos e instituciones patrimoniales 
quienes sufrieron recortes presupuestarios, asunto que devino en la necesidad de 
justificar su existencia. Como resultado, aumentaron los estudios de público y los museos 
se transformaron en espacios de experiencia en términos de aprendizaje y disfrute. 
Navarro señala: 
En síntesis, la crisis económica trae como consecuencia el problema de la “legitimidad social” 
de los museos, entendiéndose ésta como la ausencia de visitantes, de ahí la solución a esta 
crisis se trata de resolver mediante la argumentación de la educación y el número de visitas.  
(Navarro, 2006, p. 3). 
La museología crítica plantea entonces que la salida al problema de legitimidad no está 
en soluciones instrumentales, sin que esto implique que la educación no sigue siendo una 
parte integrante de las funciones de los museos. Se problematiza el tipo de educación y 
experiencia que ofrecen las instituciones museales en tanto los procesos tradicionales 
que no permiten a dichos escenarios ser espacios de confluencia e intercambio donde se 
dude, se discuta y se confronten las formas de representación y comunicación.   
Estos cuestionamientos migran finalmente en nuevas formas de entender la educación en 
los museos, y en un sentido más amplio, las relaciones que establecen las personas con 
sus patrimonios en espacios simbólicos de tensión entre la sensibilidad común y la 
alteridad del mundo. Immanuel Kant teoriza sobre la estética trascendental, que en tanto 
                                                
30 Hemos de señalar que en otros contextos como el brasileño, la educación en museos se 
considera como parte del campo de la educación no formal.  
31 Hemos de señalar que los museos, mediante un trabajo en red con instituciones escolares, 
pueden ser agentes de la educación formal siempre que se articulen experiencias conjuntas, con 
objetivos claros, en periodos prolongados de tiempo. Combariza Osorio, M. (10 de septiembre de 
2013). Comunicación personal.     
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trascendental, trata el conocimiento de las condiciones trascendentales (universales y 
necesarias) que permiten el conocimiento sensible, paso previo para todo conocimiento. 
Es decir, la sensibilidad es anterior al conocimiento, ya que esta habilita el fenómeno 
cognoscitivo del mundo. Bajo esta lógica, el museo no es más el espacio donde se va a 
reconocer, sino a donde se va a construir, es un laboratorio para la sensibilidad.  
En este marco histórico/conceptual, al hablar de mediación –término utilizado 
frecuentemente en la museología francesa y en zonas europeas francófonas hace más de 
una década– nos referimos a una “estrategia de comunicación de carácter educativo que 
moviliza, alrededor de las colecciones expuestas, diversas tecnologías y pone al alcance 
de los visitantes los medios para comprender mejor la dimensión de las colecciones y 
participar de sus apropiaciones”, designando “toda la gama de intervenciones llevadas a 
cabo en el contexto museal, destinadas a establecer puentes entre lo que está expuesto 
(ver) y el significado que dichos objetos y sitios pueden revestir (saber)” (ICOM, 2010: 47).  
En ámbitos anglosajones, la expresión interpretación (ICOM, 2010) surge en el contexto 
de los parques naturales americanos, e implica el carácter hermenéutico en la experiencia 
de visitar museos. Sugiere, al igual que la mediación, un sentido de divergencia junto con 
la distancia que se debe superar entre lo que se percibe de inmediato y los significados 
subyacentes de los fenómenos naturales, culturales e históricos; la interpretación, así 
como la mediación, se materializa en acciones humanas interpersonales y en ayudas que 
potencializan la visualización directa de los objetos expuestos para sugerir su significado 
e importancia, es decir, la revelación y descubrimiento que lleva a los visitantes a 
comprender después de apreciar (sensibilidad, luego conocimiento).   
En estos términos, el museo es un lugar de interacción social que facilita el auto-
conocimiento y el consecuente entendimiento de los mensajes ofrecidos por la institución. 
Estos enfoques hacen que los museos, como custodios del patrimonio de la humanidad, 
sean espacios de contacto que conducen en cada persona la comprensión de sí mismo y 
de la realidad en su conjunto.  
Como hemos visto hasta ahora, la educación museística ha experimentado junto con sus 
instituciones los procesos históricos, estructurales y conceptuales que han devenido en 
nuevos paradigmas de acción, asunto que sigue en permanente construcción y que 
implica una suerte continua de flexibilidad. Aún así, la convivencia de los museos con las 
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prácticas tradicionales genera diferencias de enfoque en cuanto al lugar que ocupa la 
función educativa en estos espacios (Alderoqui, 1996).  
En tanto concepciones de educación artística en museos, unos de los espacios 
institucionales más propicios para el desarrollo de proyectos y programas de esta 
disciplina (Álvarez Rodríguez, 2003), tal como señala Meléndez Teutsch (2010), existe 
poca bibliografía que trate este tema en particular. Aún así, siguiendo la cartografía 
propuesta por la autora, es posible distinguir las teorías educativas planteadas por Pastor 
Homs (2004), que con base en corrientes pedagógicas, se concretan en los espacios 
museísticos:  
1. Enfoque tradicional32. 
2. Enfoque conductista33. 
3. Enfoque activo o de “descubrimiento”34.    
4. Enfoque constructivista35.  
Este último, se acerca a los planteamientos que hemos enunciado en tanto mediación e 
interpretación: 
• Los criterios para la presentación de los contenidos en las exposiciones no dependerán de 
la estructura lógica interna de la materia, sino de las necesidades educativas de los 
visitantes.  
                                                
32 “Basado en la creencia que el conocimiento ′′existe′′ objetivamente, independientemente del 
aprendiz, por un lado, y en la creencia de un proceso pasivo, asimilativo, sumativo, sistemático y 
lineal del aprendizaje. En esa tendencia enmarcaríamos el museo tradicional, también 
llamado ′′sistemático′′, en el que el contenido se presenta de acuerdo con una estructura lógica, 
lineal, y los medios utilizados son los textos y/o conferencias explicativas”. (Pastor, 2004, p.p. 53-
54). 
33 “Comparte con el anterior la visión acerca del proceso de aprendizaje, aunque defiere en cuanto 
a la epistemología del conocimiento, pues defiende que el conocimiento no tiene que existir fuera 
de los aprendices. Entrarían en este grupo los llamados por algunos autores los 
museos ′′ordenados′′. (Pastor, 2004, p.p. 53-54). 
34 “Suscribe la misma tendencia positivista acerca de la existencia de un conocimiento objetivo, 
aunque su posición respecto a la manera en que este conocimiento se adquiere totalmente 
diferente, puesto que defiende la teoría de que las personas construyen el conocimiento por si 
mismas y se forman conceptos e ideas a partir de sus experiencias y sus propias y personales 
construcciones o esquemas mentales. Por lo tanto, el museo ′′activo′′ o basado en el 
descubrimiento propone a sus visitantes ′′ hacer′′ y ′′ ver′′, más que escuchar”. (Pastor, 2004, p.p. 
53-54). 
35 “La tendencia constructivista parte de la idea antiplatónica de que el conocimiento es una 
realidad subjetiva, que no existe fuera de las personas y grupos concretos y, además, de que son 
los aprendices los que construyen su conocimiento mientras aprendan, interactuando con el 
entorno y creando y revisando tantos sus conocimientos como su habilidad para aprender”. (Pastor, 
2004, p.p. 53-54).  
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• El visitante construirá su propio conocimiento mediante la interacción con las obras 
expuestas. Se facilitará dicha interacción mediante distintas posibilidades. 
• Los programas educativos tendrán un diseño tal que permitirá múltiples caminos o 
trayectorias posibles a través de las exposiciones y den al visitante la opción de elegir 
entre diversas modalidades y medios para conseguir información.  
• Se favorecerá que los visitantes establezcan conexiones entre el contenido de las 
exposiciones y sus propias y previas experiencias y concepciones, así como la relación del 
mismo con los objetos que les son familiares. 
• Se permitirá y animará al visitante a elaborar sus propias conclusiones sobre el significado 
de las exposiciones, asumiendo que no existe una única y mejor manera de presentar la 
información ni una única y mejor manera de aprender.  
(Pastor, 2004, p. 55). 
Carla Padró (2005) estructura las tendencias de la educación artística en museos en 
relación con las maneras en que estas instituciones asumen sus funciones y prácticas, 
yendo más allá que Pastor Homs en tanto incorpora corrientes como las pedagogías 
críticas en lo que denomina museos reconstructores: 
1. Museos estéticos: Poseen una función conservadora. Toda pieza por estar situada en un 
museo de arte coleccionada o preservada, automáticamente se erige como una obra de 
arte y se reafirma a partir de sus calidades formales. La tarea educativa se reduce 
organizar la exposición para la contemplación, ya que la educación es sinónimo de 
contemplación y experiencia estética. Por consiguiente, la educación en el museo sólo se 
forja desde la práctica y la experiencia. 
2. Museos instructores: Tienen una función didáctica. Pretenden ser un espacio de 
distracción e instrucción como instrumento de educación pública. Por tanto, se organizan 
exposiciones instructoras ordenadas de forma secuencial, desde lo más simple a lo más 
complejo y cronológicamente. Este orden didáctico se entiende como una forma de 
aculturación y en algunos casos se usa como instrumento moral para reproducir verdades 
absolutas. 
3. Museos activos: Son museos experienciales. Se usa el método inductivo base para el 
contenido interactivo del museo. Se fomenta el descubrimiento para abrir el museo a los 
nuevos visitantes impulsando la sociabilidad de la visita. Sin embargo, sigue presentando 
una visión lineal, de innovación y de progreso, atribuida a la ciencia moderna. 
4. Museos constructivistas: Museos que estimulan a los visitantes a ser parte de su propio 
proceso de aprendizaje. Los educadores son los defensores y los conocedores de las 
actitudes, preconcepciones, ideas erróneas, motivaciones y expectativas de los visitantes 
a partir de la evaluación. Estas instituciones fomentan una investigación centrada en la 
comprensión sobre la experiencia del museo y consideran los museos como foros para la 
construcción de diferentes aprendizajes. 
5. Museos reconstructores: Se conceptualiza la educación de museo como (...) un acto de 
conferir poder a sus visitantes y los departamentos como zonas de confrontación de las 
políticas oficiales, que ayudan a reinventar la interpretación conferidas en programas 
expositivos.  
(Padró, 2005, p. 502, citado en Meléndez Teutsch, 2010, pp. 153-154).   
Al referirnos en concreto a modelos pedagógicos de educación artística para museos, 
podemos relacionar entre otros el Discipline Based Art Education – DBAE desarrollado 
por el Getty Museum (Los Ángeles), el Visual Thinking Strategies – VTS propuesto por el 
Trabajo de orden conceptual               24 
 
 
MoMA (Nueva York) y la Proposta Triangular o Abordaje Triangular, promovida en el 
Museo de Arte Contemporáneo de la Universidad de São Paulo.   
Discipline Based Art Education – DBAE 
El modelo de la Educación Artística Basada en la Disciplina es un proyecto educativo y 
curricular para la educación artística que desde 1982 se desarrolló paralelamente con el 
Getty Museum, concretamente en el Getty Center for the Education in Arts – GCEA. 
Ahora bien, cabe mencionar que esta propuesta tenía como objetivo principal consolidar 
la educación artística como asignatura del currículo escolar, mediante el desarrollo de las 
habilidades y conocimientos del alumnado para comprender y apreciar el arte a partir del 
conocimiento de las teorías y conceptos artísticos, así como de la experimentación de 
procesos creativos. Los principales atractivos de esta propuesta han sido su sólida 
fundamentación interdisciplinar, la colaboración de relevantes especialistas en educación 
artística como Eisner, Efland y Gardner, la calidad de las publicaciones y materiales 
didácticos que ha propiciado, la incorporación de actividades de análisis y de 
evaluación 36 , y la necesidad de organizar la asignatura mediante un modelo. A 
continuación presentamos el Cuadro Resumen con los puntos básicos del DBAE, 
realizado por María Acaso López-Bosch (2008).  
A. Fundamentación 
A1. El objetivo de la educación artística como disciplina es desarrollar las habilidades de los 
estudiantes para comprender y apreciar el arte. Esto implica un conocimiento de las teorías 
y concepciones del arte, y la habilidad tanto para reaccionar ante el arte como para crearlo.  
A2. El arte se enseña como un componente esencial de la educación general y como 
fundamentación para su estudio especializado.   
B. Contenido 
B1. Los contenidos de la enseñanza derivan fundamentalmente de las siguientes 
disciplinas:  
• La estética. 
• La crítica de arte. 
• La historia del arte. 
• La creación artística. 
B2. Los contenidos del estudio provienen del amplio campo de las artes visuales, incluyendo 
las artes populares, las artes aplicadas y las bellas artes, tanto de la cultura occidental como 
de las no occidentales, y desde las épocas antiguas hasta los movimientos 
contemporáneos.    
 
                                                
36 Hemos de señalar que la Autoexpresión Creativa, tendencia previa a la consolidación de la 
DBAE, consideraba que lo decisivo de la Educación Artística no estaba en los contenidos de la 
enseñanza sino en la persona que se estaba formando, razón por la que sólo se consideraban 
válidas las actividades relacionadas con la producción de objetos artísticos, rechazando por 
completo los procesos evaluativos. 
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C. Currículo 
C1. El currículo, escrito, incluye contenidos organizados y articulados secuencialmente para 
todos los niveles escolares. 
C2. Las obras de arte ocupan una posición central en la organización del currículo y en la 
integración de los contenidos de las cuatro disciplinas.  
C3. El currículo se estructura de modo que refleje una implicación similar respecto de cada 
una de las cuatro disciplinas artísticas. 
C4. El currículo se organiza de modo que vaya acrecentando el aprendizaje y nivel de 
comprensión del alumno. Ello implica un reconocimiento de los niveles de desarrollo 
apropiado.  
D. Contexto 
D1. La ejecución completa del programa viene determinada por una enseñanza artística 
regular y sistemática, la coordinación de todo el distrito escolar, el trabajo de expertos en 
educación artística, el apoyo administrativo y los recursos adecuados.  
D2. Tanto los logros de los alumnos como la efectividad del programa se confirman 
mediante criterios y procedimientos de evaluación apropiados.  
(López-Bosch, 2008, p.p. 287-288).   
Este modelo pedagógico fue utilizado en la década de los ochenta en colegios y en el 
Getty Museum. Con el señalamiento a la falta de directrices críticas del modelo, sus 
contenidos conservadores y la falta de inclusión de las minorías por parte del 
multiculturalismo de los noventa (López-Bosch, 2008), se produce un abandono 
progresivo del método DBAE.  
Visual Thinking Strategies – VTS37 
El modelo Estrategias para el Pensamiento Visual, desarrollado por el MoMA en cabeza 
de Abigail Housen38 y Philip Yenawine39, coincide con el eventual decaimiento de la 
DBAE. Para 1995, con la salida de estos dos personajes del Museo, el modelo fue 
desarrollado y vendido desde el VUE (Visual Understanding in Education), entidad sin 
ánimo de lucro que promovió el reconocimiento del VTS en distintos escenarios escolares 
y museísticos en múltiples contextos. Con base en autores como Bruner, Vygotsky y 
Arnheim, el VTS se adelanta en cinco fases, teniendo como objetivo “convertir en 
observadores autosuficientes a los observadores noveles” (López-Bosch, 2008: 289). Así 
como se estructuró el modelo BDAE en un Cuadro Resumen, López-Bosch presenta la 
misma disposición respecto al modelo VTS. 
 
                                                
37 http://www.vtshome.org/ 
38 Psicóloga cognitiva. 
39 Antiguo director de Educación del MoMA desde 1991.!!
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A. Fundamentación 
A1. El objetivo del VTS es profesionalizar el proceso de observación de los participantes 
noveles organizando su proceso de lectura y verbalizando sus pensamientos, de manera 
que lleguen a convertirse en observadores autosuficientes.    
B. Contenido 
B1. El VTS se aplica a cualquier contenido de carácter visual siempre que sea de carácter 
figurativo, de manera que las artes visuales occidentales constituyen el referente para la 
mayoría de actividades que se llevan a cabo.  
B2. La preocupación por analizar un tipo de contenido, podríamos decir “no complicado”, 
se explicita en las restricciones a analizar obras en las que parezcan temas sexuales, 
políticos o religiosos. Siguiendo esta línea, el arte emergente (donde las narrativas 
particulares abundan con obras que tocan temas como pederastia o la inmigración) o la 
publicidad actual (donde el tema del sexo es uno de los recursos más utilizados) no entran 
a formar parte de los contenidos.  
B3. Estas obras de contenido “no complicado”, suelen estar realizadas por procedimientos 
tradicionales como la pintura y la escultura, de manera que los contenidos audiovisuales, 
las performances y otros soportes actuales, no entran dentro de los contenidos 
recomendados.  
C. Currículo 
C1. El proceso de profesionalización del espectador novel se hace avanzado por cinco 
etapas, basadas en los estadios de desarrollo del juicio estético de Parsons: 
• Etapa descriptiva. 
• Etapa de análisis.  
• Etapa de clasificación. 
• Etapa de interpretación. 
• Etapa de placer. 
C2. El que organiza el recorrido por estas etapas es el educador, eje central del proceso 
de enseñanza/aprendizaje, quien va conduciendo al participante, verbalmente, a través de 
las diferentes etapas.  
C3. El VTS incluye procesos de evaluación en la dirección monitor-participante, pero no al 
revés. Estos sistemas de evaluación están orientados a la comprobación de la eficacia del 
método y no a la comprobación del nivel de aprendizaje real del estudiante.   
D. Contexto 
D1. El contexto no modifica el desarrollo de las cinco fases señaladas. Es el mismo, ya se 
aplique el modelo en un museo o en una escuela, en Minnesota o en Málaga.  
(López-Bosch, 2008, p.p. 289-290).   
López-Bosch (2008) establece también una serie de puntos conflictivos respecto al 
modelo: el VTS no considera importante el espacio sociocultural donde se desarrolla el 
proceso de enseñanza/aprendizaje; el proceso verbal conduce a lo que se preestableció 
por parte del educador, lo que no permite un efectivo diálogo abierto; se analizan las 
obras en su carácter formal, más no en su significado; se considera que la única 
interpretación válida es la que ofrece el artista; relega la experiencia artística a una 
práctica objetual; el educador es el protagonista del proceso enseñanza/aprendizaje. Aún 
con todas estas condiciones, el VTS se ha venido constituyendo como el paradigma que 
muchos museos utilizan, lo que lo convierte en uno de los modelos con más vigencia en la 
actualidad.   
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Proposta Triangular o Abordagem Triangular 
En un contexto más próximo al nuestro surge la Propuesta Triangular para la Enseñanza 
de las Artes, proyectada entre 1987 y 1993 por Ana Mae Barbosa en el Museo de Arte 
Contemporáneo de la Universidad de São Paulo y en las escuelas de la red municipal de 
enseñanza de São Paulo, en el periodo en el que Paulo Freire era Secretario de 
Educación del Municipio (Aguirre Arriaga, 2007). Se nominó inicialmente como 
Triangulação Pós-Colonialista do Ensino da Arte no Brasil, lo que da cuenta de su 
carácter crítico, pero fue denominada posteriormente como Metodologia Triangular por los 
docentes que la empleaban, “denominación que a juicio de Ana Mae Barbosa (1998: 33) 
ha condicionado el devenir de su propuesta, reduciendo a meros problemas 
metodológicos de aula lo que quería ser una revisión profunda de los problemas de 
enseñanza-aprendizaje artístico” (Aguirre Arriaga, 2007: 11).  
Siguiendo con el ejercicio propuesto por López-Bosch, estructuraremos un Cuadro 
Resumen con los puntos álgidos de la Proposta Triangular.    
A. Fundamentación 
A1. El objetivo principal de la propuesta triangular es promover la educación artística 
desde los primeros años de los estudiantes, ya que esta se considera como un aspecto 
fundamental de desarrollo cultural para la sociedad.  
A2. La producción de conocimiento y la capacidad intelectual están conectados con el 
pensamiento divergente y visual, donde la percepción, imaginación y la reflexión llevan a 
la transformación social.  
A3. En la propuesta triangular se concibe el arte como expresión y como cultura, 
proponiendo un aprendizaje de tipo dialógico, constructivista y multiculturalista. 
B. Contenido 
B1. La propuesta triangular deriva de una triangulación de naturaleza epistemológica que 
designa los componentes de la enseñanza-aprendizaje por tres acciones mentalmente y 
sensorialmente básicas:  
• Creación (hacer artístico).  
• Lectura de la obra de arte.  
• Contextualización (historia del arte).  
B2. Los contenidos de estudio incluyen tanto obras de arte (imagen fija) como imágenes 
de televisión y cine (imagen móvil).  
C. Currículo 
C1. En cada vértice del triángulo se sitúa uno de los aspectos del arte ya nombrados, el 
profesor puede empezar la clase por el vértice que más le interese, según sus intereses.  
C2. El eje de la propuesta es la lectura contextualizada de la obra de arte, porque busca la 
alfabetización visual de los individuos, pero no en el sentido de hacerlos simplemente 
capaces de decodificar formalmente las obras de arte, sino de posibilitar su acceso crítico 
a las claves culturales eruditas que constituyen los códigos del poder. 
D. Contexto 
D1. La ejecución de la propuesta tuvo lugar en el Museo de Arte Contemporáneo de la 
Universidad de São Paulo y en las escuelas de la red municipal de enseñanza de São 
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Paulo, y ha sido retomada en el Diseño Curricular de Artes Plásticas de la Ciudad de 
Buenos Aires.  
Como menciona Aguirre (2007), si bien el modelo cuenta con referentes 
epistemológicos que atienden tanto a la pedagogía crítica como a las fórmulas 
disciplinadoras –DBAE–, la aproximación triangular se acerca a las tendencias 
anglosajonas que han formulado los estudios recientes sobre cultura visual. Ahora bien, 
cabe resaltar que debido al imperante predominio inglés y francés en el campo 
científico, esta propuesta no ha contado con una alta difusión en otros contextos a nivel 
mundial. 
Finalmente, es preponderante señalar que estas no son las únicas propuestas 
metodológicas de educación artística para museos. En la medida en que los museos se 
transforman como instituciones culturales en consecuencia con el progresivo cambio de 
las sociedades y las formas de mirar, las concepciones de educación en estas 
instituciones están en permanente construcción y cambio. Grupos de investigación y 
profesionales de museos en diferentes latitudes adelantan planteamientos que 
progresivamente van siendo revisados, completados e implementados40.   
Elliot W. Eisner (2008) expone en su texto El museo como lugar para la educación que 
la mera presencia de las obras de arte en espacios museales no es suficiente para que 
los visitantes lleguen a su comprensión, lo que deriva en la relevancia de la educación 
en los museos. Aún así, esta no es la única disciplina responsable de generar la 
experiencia del arte de una forma estéticamente significativa que ayude a los públicos a 
convertirse en arquitectos de su propia educación.  
Como señalamos al final del primer apartado, la necesidad de articulación con las 
dinámicas contemporáneas motivará la sucesiva ampliación experimental de algunos 
museos existentes, así como la proyección de modelos museológicos más dinámicos e 
                                                
40 Es posible mencionar como ejemplo la propuesta de López-Bosch (2008), quien habla de un 
Micromodelo, Posmoderno y en Contexto, ocupándose de entender la pluralidad, diversidad y 
complejidad de los públicos y sus necesidades particulares, apelando a la flexibilidad para cada 
acción educativa; en esa medida, es importante reconocer las pedagogías de la emancipación 
como modelos posmodernos que sugieren el desarrollo del conocimiento propio por parte del 
espectador en vez de la introducción de conocimiento importado, con miras en las características 
locales y en los requerimientos de los contextos específicos donde acecen las acciones educativas 
de los museos.    
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interdisciplinares. En este escenario, las prácticas colaborativas entre curaduría y 
educación se proponen como estrategia para la comunicación museológica.    
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1.4. Prácticas colaborativas entre curaduría y educación: 
una propuesta para las colecciones de arte 
 
“Idealmente, la curaduría general de un proyecto, 
ya sea de una muestra o de una Bienal, debería 
ser siempre pedagógica. En nuestra República41, 
el carácter pedagógico debería ser condición 
inherente a un proyecto curatorial. A manera de 
ejemplo del ¨giro social¨, el giro pedagógico 
podría garantizar un cambio verdaderamente 
epistemológico para el campo del arte. En rigor, 
si el arte es esencialmente un proceso 
pedagógico, entonces toda curaduría es 
educativa. Es una lástima que, en general, eso 
solo funcione como hipótesis”.  
(Hoff, 2011, p. 49).    
Al considerar las prácticas colaborativas entre curaduría y educación, es menester indicar 
que hace décadas la museología ha migrado su objeto de estudio de los museos y las 
colecciones hacia el universo de las relaciones (Cury, 2010): relación hombre – realidad, 
hombre – objeto en museo, hombre – patrimonio musealizado, hombre – hombre mediada 
por el objeto, entre otras. La autora señala que este universo de relaciones debe ser 
enfrentado con una perspectiva interdisciplinar (como las prácticas colaborativas entre 
curaduría y educación) dada su complejidad. Rússio (1986) comprende la museología 
como la ciencia del acto museológico, entendido siempre en un proceso constituido por la 
relación profunda entre el hombre –sujeto que conoce– y el objeto –parte de la realidad de 
la cual el hombre también participa– en un escenario institucionalizado –el museo–. Bajo 
esta lógica, la museografía no es sinónimo o equivalente a museología, es un dominio, 
“una división interna que corresponde a la museología aplicada” (Rússio, 1986: 138). La 
museografía cubre toda la praxis de la institución museo, que comprende desde la 
administración, evaluación y parte del proceso curatorial –adquisición, salvaguarda y 
comunicación– (Cury, 2010).    
En este marco, al referirnos a la comunicación en museos y a la comunicación 
museológica, Cury (2010) distingue estos dos conceptos en tanto el primero remite a las 
acciones en el museo y el segundo es una subárea de conocimiento de la museología. 
Aunque estén ligados, es la comunicación museológica la que fundamenta las acciones 
comunicativas en los museos, más allá de construir un mero conocimiento teórico. 
                                                
41 “Se hace aquí una libre asociación del sistema de las artes a la idea de la República “ideal” de 
Platón”. Cita de la autora en el texto original.   
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Coleccionar, investigar, documentar, comunicar (inclusive a través de la exposición y de 
las acciones educativas y culturales) constituyen actividades operacionales de la 
curaduría, la conservación y la comunicación museológica, subdominios de la 
museografía (Rússio, 1986).     
La exposición42 y la acción educativa se dan en el marco de la comunicación museológica, 
así, “la Expología, la Expografía y la Educación son ramas del conocimiento de la 
Museología y consecuentemente soporte técnico y metodológico para la comunicación en 
museos y para la democratización de estas instituciones” (Cury, 2004: 2).  
Presentamos la concepción de curaduría elaborada por Ulpiano Bezerra de Meneses 
(1986), que aplica también como base conceptual para abordar las prácticas colaborativas 
entre curaduría y educación: 
[…] curadoria é o ciclo completo de atividades relativas ao acervo, compreendendo a execução 
e/ou orientação científica das seguintes tarefas: formação e desenvolvimento de coleções, 
conservação física das coleções, o que implica soluções pertinentes de armazenamento e 
eventuais medidas de manutenção e restauração; estudo científico e documentação; 
comunicação e informação, que deve abranger de forma mais aberta possível, todos os tipos 
de acesso, apresentação e circulação do patrimônio constituído e dos conhecimentos 
produzidos, para fins científicos, de formação profissional ou de carácter educacional genérico 
e cultural (exposições permanentes (sic) e temporárias, publicações, reproduções, experiências 
pedagógicas, etc.).  
(Meneses, 1986).      
Como relaciona Cury (2010), la curaduría es una de las formas de entender el trabajo del 
museo a partir de la cadena operatoria en torno de los objetos. Vinculado a los procesos 
de comunicación museológica, desde la concepción de Bezerra de Meneses, el papel del 
curador se amplía hacia todos aquellos que participan del proceso curatorial. Son 
curadores los distintos profesionales que realizan las acciones integradas respecto a la 
conformación del acervo: investigación, salvaguarda (conservación y documentación 
museológica) y comunicación (exposición y educación). Esta cadena operatoria no 
debería ser secuencial, regularmente se pensaría como “cíclica” en la medida en que 
todos los actores y sus funciones son interdependientes, y su sinergia es la que agrega el 
valor dinámico propio de la curaduría. 
Entonces, la necesidad de una perspectiva interdisciplinar que enfrente el lance 
contemporáneo de las relaciones objeto de estudio de la museología, se inserta en lo que 
                                                
42 Entendida como una actividad operacional de la curaduría. 
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hemos señalado anteriormente como la transformación y cambio constante de los agentes 
partícipes del acto museológico: hombre – objeto – museo. 
1. Hombre (sujeto que conoce, público, audiencia, visitante).  
Al pensar en el hombre como público de museo, nos remitimos a la consideración 
de que originalmente se requería de un perfil específico para cumplir dicho rol y 
que este implicaba un carácter contemplativo. Con la gradual apertura de las 
instituciones museísticas, se involucran entonces nuevos perfiles y roles en tanto 
públicos de museo, que resultan ser heterogéneos, con distintos niveles de 
formación y con actitudes diversas. Los espectadores de hoy acuden al museo 
para sentir experiencias que demanden su participación activa, su interlocución y 
puesta en cuestión. Este cambio, como señala Trigo (2007), no es solo intelectual, 
también es físico, pues la producción artística contemporánea ha propiciado la 
introducción en la obra, implicando un espectador que es a la vez objeto y sujeto. 
Aún así, en muchas ocasiones los visitantes sienten distancia y lejanía en relación 
con las propuestas artísticas, lo que nos lleva a pensar que los procesos de 
percepción e interpretación también han cambiado, así como se ha acrecentado la 
necesidad de establecer relaciones entre lo que se ve y el bagaje vital de los 
sujetos.      
2. Objeto (musealia, obra de arte, parte de la realidad de la cual el hombre también 
participa). 
El concepto de arte, tal como lo conocemos hoy es “una invención de la época 
moderna que hace énfasis en las Bellas Artes y se intensifica en el Romanticismo 
donde el artista tenía que ser una gran personalidad y abrazar causas épicas” 
(Fleming citado en Jiménez, 1982: 6). Como resaltamos anteriormente, en la 
medida en que la percepción sobre el arte y la creación artística migró hacia la 
noción de práctica social, generada no sólo por artistas sino por todas las demás 
profesiones, saberes y personas que tienen que ver con el proceso de nombrar 
cualquier hecho como artístico, se llegó a cambiar la mirada sobre el arte en 
abstracto hacia la fundamentación del concepto de prácticas artísticas (Cerón, 
2012). Entonces, pensar en las prácticas artísticas contemporáneas trasciende la 
noción de la mera producción, migrando hacia procesos creativos y provocadores 
que exploran nuevas intenciones, medios y formas expresivas. “El arte 
contemporáneo aduce al arte que se vive en el momento actual, pero, 
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históricamente es identificado con el pensamiento posmoderno”, luego, “el Arte 
Actual demanda de interacción con la obra, de cuestionamientos sobre lo que se 
ve y se piensa, y su relación con lo que se vive” (Jiménez: 7). Hemos de apuntar 
también que en muchos casos los espacios expositivos han dejado de ser 
contenedores para ser conformadores de las obras, que la idea de permanencia 
en el tiempo se ha modificado en tanto el sentido efímero de los objetos artísticos, 
que la huella manual entendida como habilidad técnica del artista pierde valor a la 
luz del diseño, la propuesta o el concepto y que la noción de obra única e 
irrepetible se cuestiona ante la posibilidad de reproducción técnica (Trigo, 2007).     
3. Museo (escenario institucionalizado). 
La institución museo, como lo hemos expuesto, surge cuando las colecciones 
comenzaron a adquirir valores nacionalistas, convirtiéndose en el patrimonio de los 
estados. “Por esta razón, el museo nace centrado en las piezas y objetos que 
alberga con funciones exclusivas de colección y conservación de las mismas” 
(Pérez Santos, 2000: 19). Con la progresiva comprensión de que conservar y 
almacenar para las futuras generaciones no es suficiente para la salvaguarda del 
patrimonio musealizado, los museos se preocuparon por pensar en sus visitantes. 
Así, se establecieron distintos fundamentos disciplinares para la práctica de 
gestión social del patrimonio cultural, como la Nueva Museología, que implicó una 
transformación en el énfasis de la función social de los museos con miras en la 
participación de las comunidades. “La apertura de los espacios museísticos al 
público es necesaria desde los cambios sociales propiciados por los movimientos 
culturales de la época [específicamente a partir de la década de los setentas del 
siglo XX], que provocaron la reconversión de estos espacios favoreciendo la 
democratización del museo. La idea de que las instituciones museísticas públicas 
han de ofrecer un servicio social y educativo a toda la masa de población se 
acentúa en las sociedades postindustriales” (Álvarez Rodríguez, 2003: 214). Estas 
reflexiones han implicado esfuerzos como la denominación de nuevos conceptos 
para referirse a la educación en estos espacios, como mediación e interpretación, 
o la formulación de estamentos como departamentos de educación junto con sus 
servicios para distintos tipos de audiencias. “El espacio museístico ha de 
concebirse como un espacio y tiempo social que justifica los cambios en su 
concepción. A esta perspectiva sociocultural es inherente el desarrollo de la 
Trabajo de orden conceptual               34 
 
 
dimensión educativa de estas instituciones porque así cobra pleno sentido su 
existencia” (Álvarez Rodríguez, 2003: 214). 
En síntesis, el cambio de un agente influye directamente en los otros, enmarcándose así 
la transformación de las relaciones establecidas en el acto museológico. Nos proponemos 
entonces a continuación a establecer puntos de convergencia entre la práctica curatorial y 
educativa en las instituciones museísticas:  
• Tanto la curaduría como la educación ocurren también fuera de los espacios 
museísticos. Aún así, la acción curatorial y la acción educativa hacen parte de las 
prácticas propias de los museos, más en las dinámicas contemporáneas de estas 
instituciones. En la actualidad, podemos identificar un fin último compartido que 
justifica la existencia de estas prácticas en dichos escenarios: por un lado, la 
comprensión de que la sola presencia de las obras de arte en espacios museales 
no es suficiente para que los visitantes lleguen a su comprensión, y por el otro, la 
concepción de las relaciones que establecen dichos visitantes con sus patrimonios 
en espacios simbólicos de tensión entre la sensibilidad común y la alteridad del 
mundo. Entonces, la curaduría y la educación tienen que ver con la comunicación 
museológica, siendo ambas actividades eminentemente relativas43 a los acervos 
específicos de las instituciones museísticas.   
! Las curadurías y las prácticas educativas en los museos son verdades transitorias, 
verdades que por estar construidas por personas pueden ser rebatidas (Gutiérrez 
Echeverry, 2006). Esto implica también que tanto curadores como educadores, 
ejercen labores “de carácter profundamente ético, no estético [que] encuentran en 
la museología su lenguaje propio, es decir, la posibilidad de resignificar los 
espacios donde se escenifica el símbolo como espacios de carácter público”44.  
! Como mediadores, educadores y curadores establecen las estrategias e 
intervenciones que movilizan, alrededor de las colecciones expuestas, diversas 
tecnologías para poner al alcance de los visitantes los medios para comprender 
mejor la dimensión de sus patrimonios y participar de sus apropiaciones.  
                                                
43 Entendiendo estas actividades como parte de la cadena operatoria de acciones integradas en 
torno a las colecciones. 
44  Burgos Bernal, A. (6 de marzo de 2013). Comunicación personal. Disponible en: 
http://www.comisariado.com/post/47399321912/alejandro-burgos-bernal    
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! Si bien en nuestras consideraciones anteriores establecimos que frente a la crisis 
de sensibilidad contemporánea la curaduría es la única disciplina que se ocupa 
críticamente de encarar este fenómeno, examinando de manera radical la 
constitución misma de nuestra sensibilidad y reconfigurando la relación entre la 
sensibilidad y la alteridad del mundo, ambas disciplinas se comprenden desde y 
hacia la sensibilidad. Es decir, tanto una práctica como la otra tienen que ver 
fundamental y radicalmente con la sensibilidad, siendo esta desde donde se 
condiciona el conocimiento del mundo. En conjunto, curadores y educadores son 
activadores de sentidos. 
! Aunque no es posible articular a la curaduría ninguna metodología “auténtica” –en 
contraste con la educación–, ambas prácticas se sustentan en modelos teóricos 
como guiones científicos, museológicos, museográficos y pedagógicos, entre otras 
propuestas metodológicas de investigación y desarrollo. Tanto la educación como 
la curaduría son métodos genuinos de generación de saberes y mediación que 
reflejan la experiencia y el conocimiento, implicando actividades de análisis y de 
evaluación.       
! El denominado componente de incertidumbre opera en ambas acciones acaecidas 
en espacios museísticos. Si bien hay una certeza de que se trabaja en algo que 
incidirá en otros, no se puede saber cómo exactamente se da (en el interior de 
cada uno de esos otros).  
! Ambos ejercicios exigen acciones relativas a la interpretación en un sentido que 
implica más que establecer significados. Hablamos de modos de 
indagación/investigación que involucran cada vez más el arte y otros saberes, 
configurando una sólida fundamentación interdisciplinar.   
! Los curadores y los educadores de museo son negociadores que navegan entre 
límites conceptuales y objetuales, sensibles e intelectuales, pragmáticos y 
poiéticos. Esto implica para ambos, la ejecución de ejercicios orgánicos que se 
reinventan sucesivamente, constituyéndose como prácticas culturales cada vez 
más amplias.   
! Tanto la curaduría como la educación son actos creativos que se instalan en el 
terreno de la imaginación. Una como la otra son a manera de fractal la perfecta 
materialización del quehacer museal: interdisciplinario, riguroso, sensible, 
dinámico y político. 
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Con ánimo de identificar prácticas colaborativas entre curaduría y educación en  espacios 
concretos donde han sido implementadas, presentaremos a continuación tres casos que 
se han ocupado desde diferentes escenarios del establecimiento de estas propuestas. 
Hemos de señalar que si bien no se tratan de experiencias en museos –lo que no significa 
que múltiples instituciones en nuestros contextos no se hayan propuesto ya estas 
dinámicas–, serán abordadas gracias a sus condiciones eminentemente interdisciplinares, 
artísticas, progresivas y proyectuales. Nos referimos a los casos de la Galería 
Universitaria del Departamento de Arte de la Universidad Iberoamericana de México, a la 
Bienal de Mercosur en la ciudad de Porto Alegre, Brasil, y al Salón Regional Zona Centro 
Un lugar en el mundo del 2005 en Colombia.  
Karen Cordero Reiman (2008) señala que si bien la Universidad Iberoamericana de la 
Ciudad de México no cuenta con un museo ni con una colección como tal, su 
Departamento de Arte se ha acercado al ámbito museístico gracias a la Licenciatura en 
Historia del Arte y las Maestrías en Estudios de Arte y Museos, dando origen a un espacio 
cultural –la Galería Universitaria– que permite a la comunidad académica la oportunidad 
de “explorar más plenamente las posibilidades específicas de las exposiciones 
universitarias” (Cordero Reiman, 2008: 336), vinculando a estudiantes de licenciatura y 
posgrado al manejo de la exposición como medio de comunicación y desarrollando sus 
habilidades respecto a expografía, curaduría, gestión y educación en este escenario. La 
formulación del trabajo interdisciplinar en múltiples niveles ha posibilitado abarcar temas 
pertinentes a la diversidad de saberes que presenta la Universidad, así como la 
experimentación de modos de comunicación que se apartan de las tradicionales 
estrategias “didácticas” de muchos espacios museísticos, planteando maneras de 
comunicación museológica desde la experiencia corporal y el diálogo con las obras y el 
espacio, mediante la reconfiguración de lo que los públicos referencian como espacios de 
exposición habituales.  
Las exposiciones “El sentido y los sentidos”45 (2003), “Re(gener)ando: construcciones y 
borramientos” 46  (2004) y la exposición-instalación “Sujeto a cambio” 47  (2006) fueron 
producidas en seminarios con alumnos, ex alumnos y académicos de la Universidad, que 
                                                
45 http://www.uia.mx/actividades/comunicados/anteriores/2003/octubre/CS100331.html 
46 http://books.google.com.co/books?id=3AB86pZ6MtoC&printsec=frontcover&hl=es#v=onepage&q
&f=false 
47 http://www.ibero.edu.mx/web/html/comunicados/2006/noviembre/13112006_4.html 
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tenían como objeto la formación de profesionales “capaces de concebir creativamente la 
exposición como un medio de comunicación equivalente a, pero desde luego diferente de, 
la escritura; como un medio para crear discursos no sólo sobre el arte, sino desde el arte, 
la interacción de éste con el espacio, las palabras y el público” (Cordero Reiman, 2008: 
340). Ahora, lo que convierte a estos ejercicios como referentes de prácticas colaborativas 
entre curaduría y educación resulta de la integración de equipos que si bien asumían 
responsabilidades puntuales, hicieron un esfuerzo para constituir un trabajo en equipo 
funcional, en diálogo abierto y permanente sobre todas las decisiones tomadas. Este 
planteamiento de trabajo horizontal y mutua interdependencia constituye uno de los logros 
más importantes de estas experiencias, ya que en palabras de Cordero Reiman, se 
superó la concepción de “curador diva” y las jerarquías o disputas de poder comunes 
entre las áreas de investigación, educación y expografía, entre otras. Esta experiencia, 
que sigue en curso, busca entonces por medio de la formación de profesionales y la 
realización de acciones públicas, la generación de un cambio de conciencia, prácticas y 
percepciones con respecto al arte, las exposiciones y los museos.  
En tanto la Bienal de Mercosur, un escenario consolidado y reconocido por su 
preocupación hacia la educación desde su primera edición en 1997, hemos de señalar 
que durante sus tres primeras versiones los proyectos pedagógicos estuvieron presentes 
a través del servicio de atención al público visitante y de la producción de materiales 
educativos para colegios y profesores (Hoff, 2011); no había entonces una mayor 
reflexión sobre el impacto de las actividades en las comunidades locales, y con la 
necesidad de un nuevo proyecto pedagógico y un nuevo equipo que lo formulara y 
ejecutara para cada versión de la Bienal, quedaron pocos registros de estas experiencias.  
En el devenir de la Bienal, Mónica Hoff (2011) advierte dos momentos fundamentales 
para la consolidación del proyecto pedagógico. Por un lado, la edición de 2003 en la que 
se estructuró dicho proyecto con un marco teórico bien definido para la posteridad, y por 
otro, entre el 2006 y 2007, el reconocimiento de la Bienal de Mercosur como una bienal 
pedagógica junto con la solidificación de la figura del curador pedagógico48. Este rol 
representaba en dicho momento, en palabras de Hoff, “la creación de un espacio real de 
reflexión sobre las prácticas que venían siendo realizadas en la Bienal de Mercosur de los 
                                                
48 Función creada por Gabriel Pérez-Barreiro, curador general de la muestra, en respuesta a la 
necesidad identificada en la trayectoria de la Bienal de Mercosur. 
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años anteriores y, principalmente, sobre la forma como la comunidad recibía y respondía 
a estas prácticas” (2011, p. 47).  
Para establecer un marco historiográfico al respecto, nos remitimos a 1996 con el primer 
brote del concepto curaduría pedagógica en el Brasil, presentado por el director de la 
División de Arte Educación del MAC-Niterói de la época, Luiz Guilherme Vergara, 
mediante el texto Curadoria Educativa: Percepção Imaginativa / Consciência do Olhar en 
el encuentro de la ANPAP. El documento se refería a la curaduría educativa como una 
estrategia que tiene como objetivo explotar el potencial del arte como vehículo de la 
cultura, señalando que hacer el arte accesible a un público diversificado es volverlo activo 
culturalmente. El énfasis generado en la necesidad de pensar un proyecto pedagógico 
permanente que superara la condición temporal de la Bienal fue posible luego del 
segundo momento determinado por la autora, lo que implicó definir la curaduría 
pedagógica49 para la Bienal como un complejo sistema de acciones y estrategias que 
anteceden y desbordan la exposición. El desarrollo del papel del curador pedagógico en 
las Bienales ha sido el siguiente: 
6ª Bienal: Alguien que no influye en la selección de los artistas, que actúa como un 
embajador del público y observa el evento con los ojos del visitante. 
7ª Bienal: Alguien que sigue sin participar en la definición de los artistas de las 
exposiciones, pero que propone la participación de artistas directamente en el 
proyecto pedagógico. Alguien que tiene libertad para proponer acciones, estrategias y 
actividades autónomas, no necesariamente vinculadas al proyecto expositivo.  
8ª Bienal: Alguien que participa en la selección de los artistas, en la definición de los 
componentes expositivos y activadores, siendo responsable conceptualmente de uno 
de los proyectos expositivos y de las acciones educativas.    
A través del tiempo en la Bienal de Mercosur, tanto curaduría como educación se han 
articulado de tal forma que ya no se refieren a una relación casual de proyectos 
pedagógicos con proyectos expositivos, sino a una suerte de relación condicional y de 
                                                
49 Hoff señala que esta definición no deja de ser controversial, sobre todo en el contexto brasilero. 
Ana Mae Barbosa (2008), autora de la Proposta Triangular planteada en el apartado anterior, lo 
considera como “un término pedante, un artificio más para no tratar lo que realmente importa, la 
educación”.   
39 Prácticas colaborativas entre curaduría y educación: una propuesta para las 
colecciones de arte 
 
 
igualdad de valor. En este marco, se han planteado estrategias como la descentralización 
de los espacios expositivos50, la apuesta por propuestas artísticas con fuerte capital 
educativo, la generación de debates sobre arte contemporáneo en múltiples espacios 
geográficos con distintos actores y programas como Artistas en Disponibilidad, que 
estructuró residencias artísticas en distintas regiones del estado de Rio Grande do Sul 
con el fin de “poner personas en contacto con personas”, es decir, diferentes artistas con 
diferentes comunidades; así mismo, el programa Público Mediador, que consistió en la 
propuesta de mediación por parte de la comunidad sobre alguna obra en particular. Así, la 
Bienal se ha preocupado por establecer prácticas colaborativas no sólo entre los 
profesionales, sino también con las comunidades, intercambiando saberes e ignorancias y 
utilizando el arte como un medio para “resolver problemas”.  
Finalmente, el Salón Regional Zona Centro51 Un lugar en el mundo, propuesto por Natalia 
Gutiérrez Echeverry para el Salón de Bogotá, estableció un criterio de selección que 
apuntaba a obras que evidenciaran una investigación personal con libertad temática y que 
a la vez se inscribieran en lo colectivo. En el ejercicio curatorial, se estableció un equipo 
que contaba aparte de la curadora, con tres profesores de distintas universidades (Manuel 
Santana, Giovanny Vargas y Diego Mendoza), quienes en conjunto revisaron las 
propuestas y seleccionaron a Carolina Calle, Beatriz Eugenia Díaz, Ícaro Escobar y el 
colectivo conformado por Edward Moreno y John Aguasaco. Además de estas, se 
presentaron tres procesos pedagógicos: La Gran Pintura Mediática del profesor Fernando 
Uhía, Clases de Dibujo del profesor Juan Mejía y Escultura Blanda del profesor Mario 
Opazo. Los procesos pedagógicos consistían en ampliar el margen curatorial con el fin de 
incluir propuestas de estudiantes de artes plásticas de distintas universidades, en donde 
los profesores ejercían el papel de curadores. Gutiérrez Echeverry presenta las razones 
que motivaron la inclusión de estas propuestas en el Salón:  
1. Frente a la organización de un Salón Regional de Bogotá, me planteé la necesidad de 
buscar una característica particular de la ciudad y pienso que sin duda son sus facultades 
de arte. Hay por lo menos seis, con programas pedagógicos que se renuevan y que 
además gradúan un sin número de artistas cada año.  
2. Pienso que pocas cosas son más emocionantes que estar cerca de lo que sucede en un 
salón de clase y más aún cuando hace parte de una facultad de arte: los ejercicios, que lo 
único que buscan es que cada estudiante escuche su voz y la conversación en grupo, son 
una mezcla que convierte realmente en una práctica, lo que cada persona entiende por 
                                                
50 Pensados de manera tradicional como los únicos promotores de la experiencia estética en tanto 
permiten la relación con los objetos de arte.  
51 Que en tanto zona incluye las ciudades de Tunja y Bogotá. 
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transformación. Escoger estos procesos pedagógicos son un homenaje a lo que sucede 
en el salón de clase.  
3. Habría podido escoger muchos otros de todas las facultades de arte de Bogotá, si el 
tiempo de investigación hubiera sido más largo. Incluso el Salón Regional de Bogotá 
podría estar conformado sólo por procesos pedagógicos. Sin embargo, escogí tres, que 
tienen que ver con los procesos “clásicos” en una facultad de artes. Quería saber cómo se 
aborda hoy, en un salón de clase, la enseñanza de la pintura, la escultura y el dibujo.  
4. Pensé en un salón cuyos artistas no solo experimentaran con ideas y materiales, sino que 
tuvieran la capacidad para inscribir lo que piensan dentro del pensamiento de otros. Como 
hipótesis, creo que esa capacidad se va logrando con el tiempo y por eso los invitados al 
Salón Regional fueron artistas en su mayoría con trayectoria. Sin embargo, siempre me 
han sorprendido los ejercicios que los estudiantes hacen en la clase. Son frescos, 
despreocupados, inteligentes. Muchas veces destruyen mi hipótesis. Sin embargo, estos 
videos, dibujos o pinturas acaban en la basura o en el olvido porque el estudiante a veces 
no entiende su trascendencia. Invité a los salones de clase, con el secreto deseo de que el 
público pensara que era lo mejor del Salón Regional de Bogotá, y creo que no me 
equivoqué.    
5. Escogí tres profesores cuya obra me ha enseñado a ver. Me parece que en sus clases, 
nunca el estudiante y su sensibilidad están ausentes. Tampoco la Historia del Arte. 
Además fueron unos curadores que pusieron sus ojos en trabajos que yo no conocía, y 
llenaron las salas de Bogotá de gente joven a los que este Salón pertenece. Les doy las 
gracias. Ellos lo saben.  
(Gutiérrez Echeverry, 2006, pp. 99-100).  
En Un lugar en el mundo es posible identificar una intensión concreta de trabajo 
interdisciplinar entre curaduría y educación en varios niveles. Entre otros, la convocatoria 
de profesionales en arte y educación con el propósito de ampliar la mirada frente a la 
misma propuesta curatorial y las propuestas artísticas presentadas, así como la inclusión 
de procesos acaecidos en espacios como los salones de clase de las facultades de arte.  
Estos tres casos, aunque relacionados con prácticas colaborativas entre curaduría y 
educación, son distintos entre sí. No sólo por sus formatos y dimensiones temporales y 
espaciales, sino porque como hemos enunciado antes, la curaduría y la educación se 
constituyen como ejercicios culturales cada vez más amplios. En conclusión, la revisión 
de estas experiencias no se plantea con el ánimo de establecer paradigmas de 
implementación que pueden ser replicados en múltiples contextos indistintamente, al 
contrario, los proponemos como posibilidades que relacionan ámbitos académicos, 
diálogos abiertos, espacios de exploración, nuevas formas de interacción, comunidades y 
múltiples abordajes sobre el arte contemporáneo.       
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1.5. Del dicho al hecho 
O de cómo se pueden incorporar las prácticas colaborativas entre curaduría y educación 
en nuestros museos 
 
“Nada pertenece tanto a su propio tiempo como 
la incursión de una época en su futuro”   
Arthur Danto. 
A lo largo del texto hemos insistido en los procesos históricos que han permitido 
desarrollos en las concepciones de los museos, sus públicos y las disciplinas 
concernientes a estos espacios. Hemos de resaltar inicialmente que el planteamiento de 
prácticas colaborativas y el establecimiento de puntos en común entre curaduría y 
educación no implica una suerte de pérdida de identidades profesionales y de 
responsabilidades propias de cada rol en particular. Entendemos la curaduría y la 
educación en tanto articulación que potencia la comunicación museológica y dinamiza los 
actores integrantes del acto museológico.  
En el texto Institution-wide Change in Museums, Will Phillips (2004) señala que para 
propiciar cambios en los museos es necesario entender [1] las fuerzas de cambio 
externas (fragmentación de las audiencias, cambios tecnológicos, globalización, entre 
otras) y [2] las barreras internas de las instituciones frente a dichas fuerzas 
(envejecimiento mental, falta de reconocimiento del potencial de nuevos “mercados”, 
pesadas e inarticuladas estructuras organizacionales, etc.). Así, será posible promover 
transformaciones desde [1] la generación de una conciencia acerca de las razones por las 
que el cambio es necesario, [2] la aceptación de dicha conciencia de manera generalizada, 
y finalmente [3] la implementación de acciones que conduzcan al cambio. Phillips es 
enfático en señalar que el cambio es paradójico: el esfuerzo directo que se implementa 
para generar un cambio generalmente falla, mientras que el esfuerzo indirecto tiende a 
ser exitoso; es decir, se requieren de varias acciones en distintos niveles para generar un 
ambiente propicio para el cambio. 
Pensar en la implementación de prácticas colaborativas entre curaduría y educación en 
museos, como señala Phillips, no implica solamente la formulación y puesta en marcha de 
esta propuesta, sino el replanteamiento de toda una tradición museológica que prevalece 
hoy por hoy en nuestras instituciones. Es decir, habría que volver a pensar en la razón de 
ser del museo y su función social, resignificándolo como un lugar crítico de ver, pensar y 
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hacer, en una permanente construcción de subjetividades (Salcedo Fidalgo, 2011). Es 
necesario entonces emplazar las pesadas estructuras del museo tradicional, anticipando 
las prácticas sociales y culturales de las sociedades, mediando y transitando por los 
recodos de la contemporaneidad. Este primer momento implica el entendimiento de las 
fuerzas de cambio externas y cómo podrían los museos enfrentar los lances que estas 
dinámicas conllevan.  
Ahora bien, considerando las barreras internas de los museos frente al cambio, uno de los 
problemas más evidentes frente a la implementación de esta propuesta en espacios 
museales es que los procesos de comunicación pedagógica han estado subordinados en 
los esquemas jerárquicos de las instituciones museísticas, de manera que considerar la 
posibilidad de implementar prácticas colaborativas entre curaduría y educación implica 
una suerte de voluntad progresiva por parte de todos los profesionales del museo. Desde 
la Dirección y Órganos Rectores, se debe propender por la sinergia de las prácticas, 
estableciendo un clima organizacional que permita el reconocimiento de cada frente como 
par, configurando escenarios reales para que este propósito pueda ser llevado a cabo 
efectivamente.  
Así mismo, habrá que pensarse el museo más allá de sus paredes, integrando otros 
escenarios, profesionales e instituciones, así como la posibilidad de permitir el tránsito de 
los roles entre curadores, educadores, artistas y audiencias. Es decir, poner personas en 
contacto con personas, porque definitivamente la mediación tiene que ver con la empatía, 
con la posibilidad de ser partícipe de la realidad que afecta a los demás. Una práctica 
colaborativa entre curaduría y educación supone entonces el reconocimiento de las 
comunidades, con el fin de romper el paradigma de que hay quienes tienen la “correcta” 
interpretación del arte. Así, se puede establecer el museo como un laboratorio, como un 
proceso o una experiencia que revela los espacios de las comunidades a las que sirve. 
Se deben producir entonces proyectos autónomos, con presupuestos y recursos propios, 
ya que como mencionamos, la generación de estrategias conjuntas no significa la pérdida 
de identidades profesionales y de las responsabilidades propias de cada agente. Lo cierto 
es que generar equipos de trabajo horizontales, funcionales y en diálogo constante 
implica un esfuerzo institucional enorme, no sólo del museo en sí, sino de sus 
profesionales. Una institución museística que genera una comunicación abierta, honesta y 
proactiva entre sus integrantes, que busca el respeto mutuo entre las experiencias de su 
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cuerpo profesional, que se dispone a explorar y experimentar con nuevas ideas y métodos, 
y que asume las responsabilidades por lo que sucede en su interior (Phillips, 2004) es un 
museo que crea un ambiente para el aprendizaje y crecimiento colectivo, capaz de asumir 
los cambios externos y de quebrantar las barreras internas.  
Finalmente, no buscamos concluir que este modelo es “ideal” en contraste con el 
empleado en la mayoría de nuestros museos, en donde las cadenas operatorias en torno 
a las colecciones artísticas acaecen de manera lineal y consecutiva. Nuestro objetivo es 
proponer nuevas posibilidades de acción y esquemas museológicos más dinámicos, 
partiendo de la base que la comunicación museológica puede potenciarse en la medida 
en que las prácticas que le competen trabajen en conjunto. En este sentido consideramos 
pertinente el estudio de este tipo de prácticas no solo en espacios académicos sino 
institucionales, según los contextos particulares, con el fin de proponer maneras que 
apoyen cada vez más el viraje comunicativo que le compete a los museos y su deber con 
el patrimonio cultural de las comunidades en las que está inmerso. 
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2. Trabajo colaborativo  
Memoria individual 
La Colección de Arte del Observatorio Astronómico Nacional 
  
El componente de Trabajo Colaborativo, parte del Trabajo Final de la Maestría en 
Museología y Gestión del Patrimonio, consiste en la concreción de un proyecto 
museológico integral y completo a partir de un caso práctico realizado en equipo. Con ese 
marco de acción, la siguiente memoria da cuenta del proceso adelantado junto con Fabio 
Alejandro Jiménez Pérez en el Observatorio Astronómico Nacional (Figura 2-1), 
asesorado por María del Pilar López Pérez de Bejarano, profesora del Instituto de 
Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional de Colombia.  
Figura 2-1. Inmueble del Observatorio Astronómico Nacional, sede histórica. 
 
La propuesta inicial del proyecto surgió gracias a la vinculación que tuve con la profesora 
María del Pilar en una asistencia docente a su materia Historia y Teoría IV, ofertada para 
el pregrado en Diseño Industrial. La maestra, junto con otros profesores del Instituto de 
Investigaciones Estéticas como la arquitecta Juanita Barbosa, se encontraba adelantando 
desde hace ya varios años una investigación sobre el Observatorio Astronómico Nacional 
(OAN) y las colecciones albergadas en el inmueble de su sede histórica, ubicado en 
predios de la Casa de Nariño (carrera 8 con calle 8) en la ciudad de Bogotá. Fruto de este 
trabajo, se pudo establecer cuatro tipos de colecciones, relacionadas así: 
! Colección de instrumentos científicos: Instrumentos utilizados con fines científicos 
y académicos que permitieron realizar observaciones y mediciones en el campo de 
los estudios astronómicos. 
! Colección de libros y documentos: Libros y textos, además de diversos 
documentos especializados correspondientes a la labor investigativa de las 
ciencias exactas. 
! Colección de piezas de arte: Obras de pintura, escultura y placas para impresión.  
! Colección de mobiliario y objetos de uso administrativo: Cajas para almacenar los 
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instrumentos científicos, escritorios, gabeteros, vitrinas y sillas que ordenaron y 
facilitaron el trabajo de investigación al interior del recinto. Sellos, grapadoras, 
lupas y maquinas de escribir, entre otros objetos, que responden al quehacer 
práctico y al diario funcionamiento. 
Adicionalmente, la profesora María del Pilar adelantó la investigación de la colección de 
instrumentos científicos, que la llevó a cotejar las piezas del Observatorio Astronómico 
Nacional de Colombia con las piezas del Observatorio Astronómico Nacional de España. 
La profesora entonces nos propuso adelantar la investigación sobre las piezas 
consideradas como artísticas, que inicialmente se identificaron como 5 obras escultóricas 
y 9 pictóricas, para un total de 14 objetos. Se conocía también acerca de unas placas 
para impresión, que se estimaban inicialmente en cerca de 20 piezas. El proyecto contó 
con los siguientes objetivos. 
Objetivo General: 
! Desarrollar un proyecto museológico relacionado con la gestión del patrimonio, a 
partir de la investigación de la colección de arte del Observatorio Astronómico 
Nacional.  
Objetivos Específicos: 
! Establecer referentes éticos y metodológicos frente al trabajo en equipo, 
reconociendo las diferentes capacidades y competencias en el marco de la 
interdisciplinariedad.  
! Identificar, investigar y documentar la colección de arte del Observatorio 
Astronómico Nacional. 
! Proponer criterios básicos de conservación preventiva y establecer tareas 
específicas que optimicen los procesos de gestión para la colección.  
El OAN es una institución adscrita a la Facultad de Ciencias de la Universidad Nacional 
de Colombia, que migró su actividad científica a una nueva sede ubicada en el campus, 
dejando a la sede histórica como un espacio conmemorativo dada su importancia no sólo 
en la evolución del pensamiento científico colombiano sino en la historia nacional en 
general. El Observatorio Astronómico Nacional de Colombia fue construido en 1803, 
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diseñado bajo las indicaciones del arquitecto capuchino Fray Domingo de Petrés, y se 
fundó como el primer observatorio astronómico en territorio americano. Fue comisionado 
por el botánico José Celestino Mutis, quien con recursos propios y parte de las ganancias 
producidas de la venta de Quina en Europa gestionó todo el proyecto (Museo Nacional de 
Colombia, 2008). Existe variada bibliografía sobre su historia y devenir que reseña 
importantes eventos, como la planeación de los sucesos ocurridos el 20 de julio de 1810 
mientras Francisco José de Caldas ejercía como primer director de la institución, así como 
la llegada de la comisión Zea al territorio nacional; otros sucesos refieren al uso del 
edificio como prisión para albergar al entonces presidente Tomás Cipriano de Mosquera, 
junto con la vinculación y desarrollo de teorías referentes a la astronomía, geografía, 
ingeniería, meteorología, geología por parte de hombres ilustres como Alexander Von 
Humboldt, Indalecio Liévano, José María González Benito, Julio Garavito Armero y Jorge 
Álvarez Lleras, con lapsos en los que el espacio sufrió de abandono y usos diversos. 
Actualmente, el acceso al edificio es restringido debido a su ubicación en la Casa de 
Nariño (residencia oficial del Presidente y sede de gobierno). 
Esto constituía una primera condición, ya que para emprender la investigación era 
necesario conocer la institución y sus acervos, motivo por el cual se iniciaron las 
gestiones para presentar el proyecto al entonces director del OAN, el profesor   José 
Robel Arenas. Debido a una serie de experiencias y condiciones previas del OAN, en 
principio no fue tan fácil gestionar el acceso; sin embargo luego de presentaciones y 
reuniones, el 26 de abril de 2012 se realizó la primera visita a la sede histórica del OAN 
con el fin de reconocer el espacio y la colección. Posteriormente se llevó a cabo una 
entrevista con el profesor Benjamín Calvo (previo director del OAN), quien gracias a su 
contacto con el profesor Jorge Arias de Greiff conocía la colección y parte de su historia. 
La entrevista constituyó entonces la base de la investigación sobre las piezas, ya que el 
profesor nos planteaba hipótesis sobre el origen del acervo, su procedencia, los autores, 
las relaciones de los personajes retratados con el OAN, entre otros, que debían ser 
comprobadas y documentadas. Con este propósito se clasificó la información obtenida en 
un primer modelo de ficha de seguimiento para cada pieza (Figura 2-2).    
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Figura 2-2. Primer modelo de ficha de seguimiento para las piezas pictóricas y 
escultóricas. 
 
Una vez el proyecto se estructuró formalmente, el 24 de mayo de 2012 se presentó ante 
el profesor William López, entonces coordinador de la Maestría en Museología y Gestión 
del Patrimonio, quien recomendó formalizar el componente frente al Comité Asesor de la 
Maestría. Para este fin se propuso realizar un documento con la descripción del trabajo y 
un cuadro con las piezas a investigar. Para el 19 de junio del mismo año, el Grupo Base 
de la Maestría emitió un comunicado con la aprobación del proyecto de Trabajo 
Colaborativo (Figura 2-3), producto de su sesión del 7 de junio. 
Figura 2-3. Oficio de aprobación del componente de Trabajo Colaborativo. 
 
Contando con el aval institucional tanto de la Maestría como del OAN, se solicitó entonces 
un permiso al profesor Arenas para realizar el desmontaje y registro de las piezas de 
pintura. Adicionalmente, se procedieron a revisar referentes bibliográficos que sirvieran 
como fundamento para la investigación de la colección. Entre otros se consultaron 
inicialmente los siguientes títulos: 
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! Museo Nacional de Colombia. (2008). Mutis al natural, ciencia y arte en el Nuevo 
Reino de Granada. Bogotá, Colombia: autor. 
! Fajardo de Rueda, M. (2003). La expedición botánica y la ilustración. Bogotá, 
Colombia: Universidad Nacional de Colombia. 
! Museo de la Ciudad de Quito. (2001). El regreso de Humboldt: exposición en el 
Museo de la ciudad de Quito, junio-agosto del 2001. Ecuador: Frank Holl. 
! Cortázar, R. (1938). Monumentos, Estatuas, Bustos, Medallones y placas 
conmemorativas existentes en Bogotá en 1938. Colombia: Editorial Selecta.  
Esta revisión consistía en elaborar un resumen y transcribir ideas textuales con número 
de página, ubicando las informaciones correspondientes a las piezas del Observatorio. En 
este proceso se corroboró, por ejemplo, que el retrato de Alexander Von Humboldt 
elaborado por Inés Acevedo Biester es una reproducción de un retrato anterior pintado por 
el artista alemán Karl Joseph Begas en el siglo XIX, que a su vez fue reproducido 
litográficamente por Carl Wildt (Figura 2-4). La gran diferencia entre estas obras es el 
fondo, ya que la pintura de Begas posee un fondo oscuro, la litografía de Wildt presenta 
un paisaje berlinés y el cuadro de Biester ilustra los cerros Monserrate y Guadalupe.  
Figura 2-4. Página 189 del libro El regreso de Humboldt: exposición en el Museo de la 
ciudad de Quito, junio-agosto del 2001, donde se reseña la copia litográfica de Alexander 
Von Humboldt elaborada por Carl Wildt. 
 
Continuando con el proceso, se revisó el guión de la exposición Observatorio Astronómico 
Nacional. Ciencia y Tecnología para el país, organizada en el 2008 por el Sistema de 
Patrimonio y Museos (SPM) de la Universidad Nacional de Colombia. Empero, los datos 
obtenidos referenciaban a la historia de la institución y a tres objetos científicos en 
especial: un modelo de rotación y traslación, un sextante y un teodolito. Conocimos 
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entonces de la existencia de otro retrato de José Celestino Mutis elaborado por Salvador 
Rizo, junto con un retrato de Agustín Codazzi producido por A. Varucca en el Museo 
Nacional de Colombia, la coincidencia de artistas con los retratos del OAN nos remitió a 
su revisión. Establecimos también contacto con Ángela Erazo, coordinadora del área de 
conservación y registro de colecciones del SPM en el 2009, quien nos proporcionó sus 
informes elaborados en dicho año sobre el estado del inmueble, un plan de conservación 
preventiva para el OAN, y dos fichas de registro correspondientes al retrato de José 
Celestino Mutis (Figura 2-5) y al Globo Celeste.    
Figura 2-5. Ficha de registro y estado de conservación del retrato de José Celestino 
Mutis, elaborada por Ángela Erazo. 
 
Como mencionamos, se había procedido a gestionar un permiso para realizar el 
desmontaje y registro de las piezas, pero la asignación de un nuevo director para el OAN 
–el profesor José Gregorio Portilla– implicó una nueva presentación del proyecto junto con 
una solicitud para nuestro propósito. Así, el 13 y 14 de agosto de 2012 se desmontaron 
las obras pictóricas (Figura 2-6) y se registraron junto con las piezas escultóricas, 
haciendo tomas fotográficas en alta resolución, revisando el anverso y reverso de cada 
pieza en búsqueda de información, y examinando su estado de conservación con el fin de 
complementar las fichas de seguimiento de cada pieza. Este proceso fue muy complejo, 
especialmente el desmontaje y montaje posterior al registro, ya que la ubicación de los 
cuadros en el muro de la sala es de 4 metros de altura aproximadamente y no se contaba 
con el equipo humano y técnico para desarrollar esta actividad con la mayor precaución 
posible; adicionalmente, el peso propio de las obras constituía un reto frente a su correcta 
manipulación. Aún así, con la ayuda del personal de OAN se logró cumplir con el 
propósito de la visita.    
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Figura 2-6. Proceso de desmontaje de las piezas. 
 
Una vez contamos con dicha documentación emprendimos la búsqueda de las placas de 
grabado –que inicialmente se presumía eran 20 piezas–. En ese proceso, se encontraron 
en cajas almacenadas en el último piso del edificio cerca de 250 placas, número que 
excedía nuestras expectativas, por lo que procedimos a programar nuevas fechas para su 
registro. Al encontrar un fondo tan numeroso, la asesora institucional nos recomendó 
consolidar la investigación que se había adelantado sobre las 14 piezas y dirigir los 
esfuerzos al registro y documentación de las 250 placas. Esto consolidó una nueva etapa 
en el proceso, que nos permitió reconocer un importante grupo de piezas abandonadas y 
desconocidas hasta el momento incluso por los mismos miembros del OAN. La segunda 
fecha de registro, esta vez para el acervo de placas para impresión, se llevó a cabo el 27 
de agosto de 2012, fecha en la que también se presentó la posibilidad de postular una 
ponencia con los avances de la investigación en el III Congreso Colombiano de 
Astronomía (COCOA 2012).  
Dicha ponencia contó con el apoyo del Director del OAN, Profesor Gregorio Portilla y de la 
Asesora Institucional, Profesora María del Pilar López, quienes figuraron como coautores 
de la misma. Finalmente, el 3 de octubre se recibió una comunicación oficial del Comité 
Científico del III Congreso Colombiano de Astronomía (Figura 2-7) que anunciaba la 
aceptación de la presentación tipo cartel Observatorio Astronómico Nacional, una mirada 
desde sus colecciones, a realizarse del 5 al 8 de noviembre del 2012. Lastimosamente, 
aunque se adelantaron gestiones, no fue posible asistir al evento por condiciones 
temporales, espaciales –el Congreso se realizó en la ciudad de Bucaramanga- y 
económicas.  
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Figura 2-7. Oficio de aprobación de la presentación tipo cartel Observatorio Astronómico 
Nacional, una mirada desde sus colecciones. 
 
Frente a la necesidad de establecer una matriz para los registros de las placas, se tomó 
como referencia el formato propuesto por el Ministerio de Cultura (Figura 2-8), 
consolidándose entonces una primera versión que contenía los datos de número, código, 
alto, ancho, profundidad, observaciones y registro fotográfico. Igualmente para las demás 
piezas de la colección, se implementó un nuevo modelo de ficha de seguimiento migrando 
la información consignada en el formato anterior.   
Figura 2-8. Segundo modelo de ficha de seguimiento para las piezas pictóricas y 
escultóricas, sugerido en el Instructivo para inventarios de Bienes Culturales Muebles, 
Grupos Artístico y Utilitario del Ministerio de Cultura de Colombia. 
 
Procedimos luego a revisar los dos tomos del Catálogo Documental del Archivo Histórico 
del OAN, repartidos entre los integrantes del equipo, con el fin de ubicar datos que 
referenciaran a las piezas de arte. Así mismo, consultamos el libro Bogotá un museo a 
cielo abierto: Guía de esculturas y monumentos conmemorativos en el espacio público, 
donde se relacionó la escultura del sabio Mutis. Gracias a la información obtenida en el 
Trabajo colaborativo              59 
 
 
catálogo documental, el 16 y 17 de octubre de 2012 emprendimos la búsqueda de los 
documentos relacionados en el material bibliográfico; sin embargo no fue posible su 
ubicación debido a la desorganización que presenta actualmente el fondo.  
Como parte de otros procesos, el 22 de noviembre de 2012 presentamos mediante 
videoconferencia con la Universidad de Granada en España la ponencia La colección de 
arte del Observatorio Astronómico Nacional, en el marco del III Congreso Internacional de 
Patrimonio y Expresión Gráfica Aplicada (Figura 2-9). La participación en el evento fue 
posible gracias a la invitación de la profesora María del Pilar López. 
Figura 2-9. Certificado de participación en el III Congreso Internacional de Patrimonio y 
Expresión Gráfica Aplicada. 
 
Luego de la consolidación de la primera versión de la matriz de inventario de las placas, 
establecimos la importancia de investigar acerca de su uso, utilidad, y la ubicación de una 
fuente impresa relacionada, junto con la necesidad de contactar a maestros expertos en 
grabado e impresión. El paso a seguir entonces fue la corroboración de la hipótesis 
establecida junto con el profesor Benjamín Calvo respecto a la correspondencia de las 
placas con las imágenes impresas en la Revista Colombiana de Ciencias Exactas Físicas 
y Naturales, ubicando en primera medida los números de la revista en los anales de la 
biblioteca del OAN. Dicha revista se editó en los predios del Observatorio Astronómico 
Nacional desde 1936 bajo la dirección de Jorge Álvarez Lleras, quien fue director del OAN 
y presidente de la Academia Colombiana de Ciencias Exactas, Físicas y Naturales 
simultáneamente. Ambas instituciones convivían en el mismo espacio, prueba de esto es 
que cuentan con el mismo escudo. En primera medida esta coincidencia permite 
corroborar la hipótesis, aún así, sin la revisión de las revistas, no era posible comprobarla 
en su totalidad. 
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Finalizando el 2012, el personal del OAN informó de la existencia de un nuevo grupo de 
placas que necesitaban ser incorporadas a la matriz (Figura 2-10). El 31 de enero de 2013 
se hizo el registro y toma de medidas del segundo grupo de placas encontradas, para un 
total de 291 piezas. Gracias a esta última acción consolidamos la versión definitiva de la 
matriz de registro para las placas, junto con sus definitivos registros en alta resolución, 
renombrados en correspondencia con los códigos de registro de inventario para hacer 
más fácil el uso del material. 
Figura 2-10. Estado en el que se encontró el segundo grupo de placas en el OAN. 
 
Este mismo año establecimos contacto con la Imprenta Nacional de Colombia y se realizó 
una visita. Producto de esta se conoció la colección del Museo de Artes Gráficas y se 
recibió información sobre diferentes maestros que posiblemente podrían asesorar un 
proceso de catalogación posterior del fondo. Al contactarlos, el único que respondió fue el 
maestro Oscar Cerón, con quien fijamos una cita en la que se expuso el proyecto. 
Después de esta gestión no se pudo volver a establecer comunicación con él. Si bien 
hasta el momento habíamos adelantado diversas acciones con el fin de establecer las 
técnicas de elaboración de las placas, su finalidad de uso y el origen de ese tipo de 
trabajos en el contexto colombiano, el proceso requería de un experto en artes gráficas, 
que tratamos de contactar sin éxito.  
En este punto del proceso reconocimos que la catalogación del fondo no iba a ser posible, 
de manera que lo vital fue documentar el origen de la colección junto con la corroboración 
de la hipótesis inicial. Así, el 15 de febrero se cotejaron las placas con los números de la 
revista ubicados en el OAN. De los números de la revista revisados, se encontraron 14 
coincidencias –presentadas en el Informe Técnico– que corresponden al 4,8% del fondo. 
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Si bien no pareciese un número relevante, lo consideramos significativo en la medida en 
que nos ofrece informaciones pertinentes frente a la hipótesis: 
! Los temas de las placas corresponden a los asuntos tratados por la revista: 
biología, botánica, bioquímica, ciencias de la tierra, ecología, física, historia y 
filosofía de las ciencias, matemáticas, química, zoología, entre otras.     
! Al ser editados los primeros números de la revista en los predios del OAN, es 
propio que el fondo de placas para impresión se encuentre en este espacio. 
! La muestra fue identificada con ediciones de la década del 50 del siglo XX, periodo 
en el que Álvarez Lleras ya no era director de la Academia Colombiana de 
Ciencias Exactas, Físicas y Naturales, ya que ocupó este cargo hasta 1949.   
La conclusión de esta fase de la investigación es que efectivamente las placas fueron 
utilizadas para ilustrar la Revista fundada por Álvarez Lleras; aún así, nuestro proyecto 
concluye en un punto donde necesita ser retomado y adelantado específicamente en el 
cotejo de las placas con la totalidad de tomos de las revistas (ubicadas en la actual sede 
de la Academia de Ciencias Exactas, Físicas y Naturales), catalogadas por técnicas, 
temas o cronológicamente, y gestionadas en términos de conservación preventiva y 
movilidad (Figura 2-11). En ese orden de ideas, propusimos un apartado final en el 
Informe Técnico que sugiere algunas acciones de conservación preventiva para la 
totalidad de la colección, y una propuesta de gestión del fondo de placas de impresión en 
la que recomendamos la movilización del conjunto a otro espacio como reserva externa.   
Figure 2-11. Estado actual del fondo de placas para impresión, salón del primer piso, 
OAN. 
 
En la redacción del Informe Técnico (Anexo 2-1) demostramos el resultado del Trabajo 
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Colaborativo: se presenta la colección, se consolida la investigación adelantada por pieza 
(escultórica y pictórica) con sus respectivos registros fotográficos; se reseña el fondo de 
las placas para impresión y el proceso en torno al hallazgo del acervo, se relacionan las 
placas con las impresiones de algunos números de las revistas, se entrega un apartado 
de orientación museológica respecto a conservación preventiva y gestión de la colección y 
se anexan la entrevista realizada al profesor Benjamín Calvo, las Fichas de Inventario de 
Bienes Culturales Muebles del fondo de escultura y pintura, además de la matriz de 
registro de las placas de impresión completa.  
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2.1. Consideraciones Finales 
Inicialmente me gustaría señalar que el componente de Trabajo Colaborativo propuesto 
por la Maestría en Museología y Gestión del Patrimonio no sólo se lleva a cabo por un 
grupo de estudiantes, la noción del equipo que realiza un proyecto museológico integral y 
completo a partir de un caso práctico involucra tanto a los alumnos como a los diversos 
agentes de las instituciones. En esta dinámica, cobran vital importancia los roles de 
investigadores, directivos, asesores, secretarias, monitores y cada una de las personas 
que resultan involucradas en este proceso, es decir, se evidencia la creación de una red 
que amplía la idea de grupo propuesta por la Maestría. En nuestro caso particular, tanto 
los coordinadores de los organismos académicos de la Universidad Nacional de Colombia 
como personas que llevan a cabo acciones concretas (elaboración de cartas, préstamo de 
elementos como una escalera para el desmontaje y montaje posterior de las piezas, 
suministro de datos de otros pares académicos, entre otros) facilitaron los accesos y 
permitieron adelantar esta investigación creando una red en donde se compensa la 
formación, la interdisciplinariedad y los medios necesarios para lograr los objetivos 
planteados. Entonces aparece el concepto de gestión, porque adelantar un proyecto 
museológico integral y completo a partir de un caso práctico no se resuelve solamente en 
la investigación, es necesario organizar horarios, contactar a otros profesionales, generar 
buenas relaciones, contar con el tiempo propio y de los demás, asuntos que resultan 
decisivos a la hora de desarrollar este tipo de trabajo.  
Ahora bien, considero vital que esta idea de red se forje en otros niveles, ya que el 
resultado obtenido devela el desconocimiento que existe frente al patrimonio académico 
de la Universidad. Este no tendrá ninguna incidencia si no se dimensiona y gestiona 
desde la misma institución y sus actores, por ejemplo, haría falta que las nuevas 
generaciones de museólogos en formación continuaran con este proceso investigativo, ya 
que como es sabido, las colecciones adquieren valor en la medida en que son 
documentadas. Esto implicaría la creación de una red que supere los límites 
espaciotemporales.  
Por otro lado pero en este mismo sentido, es menester establecer estrategias de 
organización y difusión de la información. Una muestra clara de esta necesidad es la 
situación actual del fondo del Archivo Histórico del Observatorio Astronómico Nacional, 
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que fue organizado y puesto en condiciones óptimas de consulta y conservación por la 
Unidad de Archivo de la Universidad, pero que por una mala administración se encuentra 
desordenado; si se hubieran establecido protocolos de manejo, posiblemente su situación 
actual no sería tan lamentable y no se habría perdido el trabajo adelantado por los 
profesionales de la Unidad. Otro asunto que considero significativo a resaltar, es la 
necesidad de generar recursos que permitan a los estudiantes participar de otros 
espacios académicos en los cuales enriquecer sus experiencias; si bien la Universidad 
cuenta con dichos medios, hace falta establecer canales desde la Maestría para acceder 
a estas oportunidades. Esta apreciación ha lugar debido a la imposibilidad que tuvimos 
para asistir al III Congreso Colombiano de Astronomía, a pesar de nuestras gestiones en 
los distintos entes de la Universidad que podían apoyar nuestra participación.    
Para finalizar, resalto el trabajo de mi compañero Fabio Alejandro Jiménez Pérez, ya que 
en este proceso nuestro objetivo de establecer referentes éticos y metodológicos frente al 
trabajo en equipo reconociendo las diferentes capacidades y competencias en el marco 
de la interdisciplinariedad, se logró a cabalidad en la medida en que juntos desarrollamos 
tareas a la par, en un ejercicio que consolidó nuestras identidades profesionales y afianzó 
nuestras aptitudes para ciertas labores específicas. Mientras Fabio Alejandro se ocupó 
específicamente de asuntos museográficos y de diseño, mi contribución personal se 
relacionó con redacción de textos, organización de información y gestión de citas, 
espacios y visitas.  
Ejercicios profesionales como el presente consolidan lo aprendido a lo largo de la 
Maestría e introducen los panoramas reales del patrimonio y los espacios museales en el 
contexto colombiano. Mientras se complementa el proceso académico, se comprenden 
los problemas metodológicos y las dificultades del trabajo en red en casos reales. Esta 
experiencia no sólo constituye un componente más del Trabajo Final de la Maestría en 
Museología y Gestión del Patrimonio, también se ha convertido en una posibilidad de 
gestión, trabajo y oportunidades para nosotros como futuros museólogos, así mismo para 
la colección en general y la institución encargada de esta, el Observatorio Astronómico 
Nacional.       
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3. Práctica  
Memoria Individual 
Museo de Arte Moderno de Medellín – MAMM 
 
 
 
 
 
 
  
La presente memoria da cuenta del proceso adelantado en el Área de Curaduría del 
Museo de Arte Moderno de Medellín MAMM, asesorado por Oscar Roldán–Alzate, 
Director de Curaduría, en el marco del componente de Práctica para el Trabajo Final de la 
Maestría en Museología y Gestión del Patrimonio de la Universidad Nacional de 
Colombia. El objetivo general de la pasantía, es indagar sobre el modelo curatorial del 
Área en relación a las prácticas de gestión museal contemporáneas mediante el 
desarrollo de tareas específicas, proceso que deviene en el cotejo del espectro teórico 
con el real, estableciendo un análisis comparativo. A continuación se estructura el informe 
según las pautas dadas por la Maestría, con el fin de brindar información clasificada que 
permita al lector comprender los aspectos formales, pragmáticos y teóricos del 
componente, y del Área de Curaduría en general.   
 
3.1. Ficha técnica 
Nombre de la institución: Museo de Arte Moderno de Medellín –MAMM. 
Dirección: Sede Ciudad del Río, Carrera 44 no. 19a – 100, Medellín, 
Colombia. 
Número de contacto: +(574) 444 26 22  
Página web y redes sociales: www.elmamm.org  
https://twitter.com/MAMmedellin 
https://www.facebook.com/mammedellin 
http://instagram.com/elmamm 
http://www.flickr.com/people/mammedellin/    
Fecha de fundación: 24 de agosto de 1978. 
Apertura al público: 22 de abril de 1980.  
Directora: María Mercedes González Cáceres. 
Horario del museo: Lunes: cerrado (excepto cuando es festivo, en ese caso se abre y el 
martes siguiente se cierra). 
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Martes a viernes: 9 a.m.  – 5:30 p.m. 
Sábados: 10 a.m. – 5:30 p.m. 
Domingos: 10 a.m. – 5 p.m. 
Una vez al mes hay horario extendido hasta las 10 p.m.  
Tipo de institución: Corporación privada sin ánimo de lucro. 
 
3.2. Reseña histórica del área 
El Museo de Arte Moderno de Medellín MAMM lleva 35 años experimentando nuevas 
formas de conocimiento y disfrute a través del arte y las prácticas artísticas 
contemporáneas. Desde su origen en las Bienales de Arte Coltejer, el Museo ha contado 
con grandes figuras de la curaduría en Colombia (Eduardo Serrano, Álvaro Barrios, 
Miguel González, Alberto Sierra, entre otros), ha participado activamente en la 
transformación de la ciudad y ha constituido un importante acervo patrimonial que lo 
posiciona como uno de los principales actores en la escena artística nacional. 
Si bien para la institución fue clara la vocación curatorial desde sus inicios, en la época –
década de los 80 del siglo XX– la noción de curaduría estaba apenas enunciándose en 
nuestro contexto; autores como Eduardo Serrano empezaron a teorizar al respecto, sin 
embargo, no se lograba definir del todo sobre qué se trataba esta práctica. En 
consecuencia con estas dinámicas, el Museo cuenta entonces con un primer curador 
institucional, el maestro Alberto Sierra, seguido en labores por Jesús Gaviria; ambos 
curadores ejercen sus actividades por lapsos muy cortos de tiempo, que posteriormente 
devienen en la creación de un grupo que participaría activamente en los distintos 
proyectos del Museo, incluyendo los asuntos concernientes a la curaduría. La práctica 
curatorial consistía entonces en un ejercicio de planificación en la que bastaban unos 
asesores y un montajista, constituyéndose una primera idea de curador: una persona que 
enlista nombres de artistas y de obras disponiéndolas espacialmente con cierto orden, 
basado en su opinión. La conciencia de investigar surgiría un par de décadas después.  
Dicho grupo se denominó Comité Técnico, compuesto desde entonces por un equipo de 
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expertos que asesoran todas las áreas de acción del museo, sus programaciones y 
actividades, así como las políticas curatoriales del MAMM. Dentro de su campo de acción, 
el Comité es responsable de definir y aprobar los lineamientos curatoriales del Museo, a 
partir de los cuales se delimitan las demás actividades de orden artístico, cultural, 
educativo e investigativo. Actualmente, el estamento es coordinado por la Dirección de 
Curaduría.  
Hasta el 2007, la curaduría en el MAMM se limitó a la producción de exposiciones 
esporádicas, programación de actividades relacionadas con la colección, revisión de 
propuestas foráneas y catalogación de piezas en donación; no se contaba con un 
protocolo de conservación adecuado, con un sistema de producción, ni con una estructura 
de registro que fuera más allá de saber qué había en reserva. Con la llegada de Paula 
Restrepo Duque como directora al MAMM en el 2008, se establecen en el organigrama 
las Direcciones del Museo, al mismo tiempo que Oscar Roldán–Alzate es nombrado 
Director de Curaduría desde el 16 de enero del mismo año. A partir de este momento, se 
empieza a estructurar el Departamento mediante un trabajo de estudio comparado con las 
prácticas curatoriales de otras instituciones, revisando bibliografía al respecto –entre 
otros, los manuales de curaduría propuestos por el Museo Nacional de Colombia y el 
Ministerio de Cultura–. A raíz de estas investigaciones, se propone un modelo propio de 
trabajo que contrasta con los procesos históricos de curaduría en el MAMM: la fórmula 
PRC (Producción, Registro y Conservación). Esta forma de desarrollar las actividades se 
proyecta, en palabras de Roldán–Alzate1, “desde la precariedad, la contingencia y un 
principio de administración de la escasez”, que se propone encarar los retos que surgen 
en la práctica museográfica contemporánea. La propuesta PRC, que abordaremos más 
adelante, es dinámica y permite el cambio, mientras alimenta cada frente desde el 
quehacer del equipo de trabajo del Área.  
 
3.3. Organigrama administrativo del área 
El Área de Curaduría se inscribe como una de las seis Direcciones del MAMM, bajo la 
Dirección General y los Comités Técnico y Directivo. La Dirección de Curaduría es el 
                                                
1 Roldán-Alzate O. (17 de junio de 2013). Comunicación personal.   
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pivote de las funciones del Museo, siendo responsable del cuidado, conservación y 
exhibición de la colección, de los asuntos referentes a las adquisiciones y de la 
producción general de las actividades artísticas y museográficas. 
Figura 3-1. Organigrama Administrativo del Museo de Arte Moderno de Medellín. 
 
Mientras que en el organigrama administrativo (Figura 3-1) se distingue un Director, dos 
coordinaciones y una asistencia, en el quehacer práctico el Área desarrolla sus 
actividades bajo tres frentes: Producción, Registro y Conservación (modelo PRC, Figura 
3-2). Juntos componen el engranaje que hace posible el cumplimiento de sus objetivos 
misionales como Dirección y en un sentido más amplio, como Museo. Producción dirige 
las diversas experiencias artísticas que se proyectan dentro y fuera del Museo, también 
ejecuta y pone en marcha los proyectos expográficos programados; Registro documenta e 
investiga los bienes muebles en custodia del Museo, igualmente administra los 
inventarios, catálogos y hace seguimiento de las piezas de la colección; Por último, 
Conservación se encarga de preservar el acervo en sus aspectos físicos mediante el 
diagnóstico, diseño de planes de conservación preventiva y propuestas de intervención.      
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Figura 3-2. Modelo PRC (producción, registro, conservación) del Área de Curaduría.   
 
Es importante señalar que cada frente trabaja en conjunto con los demás, articulando de 
manera sistemática todos los procesos. Las labores que corresponden al Área implican un 
trabajo en equipo efectivo y estructurado, ya que en el día a día es necesario responder 
simultáneamente por todas las responsabilidades programadas y aleatorias. 
     
3.4. Descripción del equipo de trabajo 
 
Oscar Roldán–Alzate  
Director de Curaduría 
Maestro en Artes Plásticas y Politólogo de la Universidad de Antioquia. Desde el año 2002 
ha desarrollado investigaciones curatoriales y en el 2008 se vinculó al MAMM como 
Curador en Jefe. Adicionalmente es docente de la Universidad de Antioquia, co-curador 
del 43 Salón (Inter) Nacional de Artistas y asesor de distintos organismos culturales y 
educativos a nivel regional y nacional. En el Área es el articulador de los procesos, 
encabeza la toma de decisiones, vela porque la calidad de las propuestas y de los 
contenidos sea siempre la más óptima, y mantiene activo el patrimonio del Museo 
proporcionando nuevos horizontes de sentido interpretativo dentro de los esquemas 
contemporáneos.     
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Dora Escobar  
Coordinadora de Colecciones 
Administradora de Empresas de la Universidad Cooperativa de Colombia, en su formación 
figuran varios seminarios, cursos y talleres impartidos por el Ministerio de Cultura – 
COLCULTURA. Cuenta con cerca de 30 años de experiencia en el MAMM y actualmente 
dirige el frente de Registro. Está a cargo de las tareas relacionadas con inventario, 
registro, catalogación, documentación legal de las donaciones, estados de conservación, 
almacenaje y revisión de piezas. 
Andrés Roldán  
Asistente de Curaduría y Registro 
Técnico en Hotelería y Turismo de la Universidad Autónoma de las Américas, Estudiante 
de Historia de la Universidad de Antioquia. Ingresó al MAMM gracias a las prácticas que 
desarrolló en la Sede Carlos E. Restrepo y lleva 5 años en la institución. Adicionalmente a 
las labores que ejerce como asistente en el área de Registro, coordina el movimiento 
interno y externo de obras, instalación y montajes expográficos.   
Juliana Cardona  
Coordinadora de Curaduría y Producción 
Maestra en Artes Plásticas de la Universidad Nacional de Colombia, sede Medellín. Fue 
asistente de curaduría del Museo de Antioquia durante 3 años y coordinadora de 
exposiciones en la misma institución. Está vinculada al MAMM desde hace 2 años y junto 
con Melissa Aguilar dirige los procesos de Producción, que involucran desde el traslado 
de piezas, embalaje y montaje, hasta investigación y fortalecimiento de relaciones 
interinstitucionales.  
Melissa Aguilar  
Coordinadora de Curaduría y Producción 
Diseñadora de Modas de la Colegiatura Colombiana, Magister en Historia del Arte de la 
Universidad de Antioquia. Cuenta con 3 años de experiencia en el MAMM y está 
encargada de la coordinación de proyectos expositivos junto con Juliana Cardona. 
Adicionalmente, es secretaria del Comité Técnico del Museo.  
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Martha Isabel Isaza  
Restauradora  
Maestra en Bellas Artes de la Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, Restauradora 
del Centro Nacional de Restauración – COLCULTURA, cuenta con más de 35 años de 
experiencia en el área de restauración y conservación. En el departamento de Antioquia 
ha estado vinculada a procesos con la Fundación Casa Museo Maestro Pedro Nel 
Gómez, Museo de Antioquia, Museo de Arte Moderno de Medellín y diversas colecciones 
privadas. Hace 20 años trabaja con el MAMM y desde hace 2 años hace parte de la 
planta del museo. Es la encargada del frente de Conservación en el Área, ejecutando las 
acciones de intervención, conservación preventiva y diagnóstico del acervo del Museo.  
 
3.5. Contexto institucional y actividades realizadas  
Figura 3-3. Señalética por cerramiento temporal de las salas del MAMM. 
 
Al iniciar la Práctica el 11 de junio de 2013, el Museo se encontraba cerrado (Figura 3-3) 
por el montaje de las exposiciones La gente en la Colección del Museo curada por Alberto 
Sierra y ALEXANDRA AGUDELO Platería Contemporánea curada por Julián Posada. El 
MAMM cuenta en su sede Ciudad del Río con tres espacios de exhibición: Sala Norte, 
Sala Sur y Sala de Proyectos Especiales; con motivo de la celebración de los 35 años del 
Museo, se gestionaron las exposiciones nombradas, distribuidas así: La gente en la 
Colección del Museo en las Salas Norte y Sur, y ALEXANDRA AGUDELO Platería 
Contemporánea en la Sala de Proyectos Especiales. Las primeras actividades realizadas 
en la Práctica fueron en el proceso de desembalaje de las piezas de la exposición de 
75 Prácticas colaborativas entre curaduría y educación: una propuesta para las 
colecciones de arte 
 
 
Alexandra Agudelo (Figura 3-4), haciendo el registro fotográfico y diligenciando el 
formulario de préstamo de piezas (Figura 3-5).     
Figura 3-4. Proceso de desembalaje de las piezas de la exposición ALEXANDRA 
AGUDELO Platería Contemporánea. Julián Posada, Curador y Juliana Cardona, 
Coordinadora de Curaduría y Producción. 
 
Figura 3-5. Formulario de préstamo MAMM, diligenciado con las piezas de la artista 
Alexandra Agudelo. 
 
En los días siguientes, Dora Escobar, Coordinadora de Colecciones, me hizo entrega del 
Manual de Procedimientos para el Montaje de Exposiciones MAMM Departamento de 
Curaduría, documento en proceso adelantado por Camila Restrepo –pasante anterior a mi 
llegada–, que entre otras tareas avanzó en la producción de textos y en la propuesta de 
diagramación. Procedí a revisarlo haciendo anotaciones que consideré pertinentes, como 
la necesidad de repasar la redacción de varios apartados, la importancia de señalar que el 
modelo PRC es propio de la institución, el provecho de unificar los términos empleados 
para explicar el modelo y lo significativo de hacer uso de las expresiones adecuadas y 
aceptadas en el medio para referirse a los procesos realizados por el Área, entre otros. 
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Esa misma semana apoyé el proceso de embalaje de las piezas de la colección que se 
prestaron a la Sala de Arte Suramericana (Figura 3-6) y colaboré con la selección de 
algunos textos con el curador Alberto Sierra para las salas de La gente en la Colección 
del Museo.   
Figura 3-6. Piezas de la obra Patio de Alberto Uribe, antes de ser embaladas para 
transportarse a la Sala de Arte Suramericana.    
 
En la semana del 17 al 21 de junio se inauguraban ambas exposiciones, así que parte de 
mis actividades asignadas consistieron en asistir al equipo de montaje en la revisión de 
los últimos detalles en cada sala (Figura 3-7) y en la asistencia a los eventos 
programados en el marco de la inauguración: rueda de prensa (Figura 3-8), visita 
personalizada de los curadores para los amigos MAMM2 y finalmente la apertura de las 
salas al público (Figura 3-9). El acompañamiento al equipo de curaduría y museografía 
del Museo en estas semanas de montaje e inauguración representó una experiencia muy 
valiosa a nivel profesional, ya que fue el medio para establecer posteriormente el análisis 
comparativo entre la teoría y la práctica, conociendo a fondo los procesos de producción, 
coordinación y expografía emprendidos por el Área.     
                                                
2 Programa de apoyo a la cultura del Museo de Arte Moderno de Medellín, en el que personas 
naturales aportan económicamente según categorías preestablecidas a las actividades del Museo. 
http://www.elmamm.org/amigosmamm/     
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Figura 3-7. Proceso de montaje para la exposición La gente en la Colección del Museo, 
curada por Alberto Sierra. Foto: Andrés Roldán.         
 
Figura 3-8. Rueda de prensa ofrecida a medios el 18 de junio de 2013.        
 
Figura 3-9. Inauguración de las exposiciones La gente en la Colección del Museo, curada 
por Alberto Sierra y ALEXANDRA AGUDELO Platería Contemporánea curada por Julián 
Posada, el 19 de junio de 2013.  
 
Terminada esta fase, Oscar Roldán–Alzate, Director de Curaduría, me propuso participar 
en la formulación de un proyecto periódico de intervenciones artísticas para la Plaza de la 
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Luz en la ciudad de Medellín (Figura 3-10). Dicho espacio, llamado también Plaza de 
Cisneros, está ubicado en el barrio Guayaquil (zona centro de la capital antioqueña) en 
frente del centro administrativo Alpujarra, sede de poder político del municipio y el 
departamento. Desde su creación en 1875, la plaza ha sido un lugar tradicional en el 
paisaje urbano de la ciudad, y con el paso del tiempo, ha vivido distintos procesos 
históricos que han devenido en el deterioro y la posterior activación del espacio, marco en 
el que se inscribe esta propuesta conjunta de la Alcaldía de Medellín y el MAMM. Entre 
otros alcances, el proyecto busca ejecutar intervenciones artísticas que correspondan a 
las dinámicas particulares de la Plaza de la Luz. 
Figura 3-10. Plaza de la Luz, ubicada en la ciudad de Medellín. 
 
La configuración actual del espacio corresponde a la transformación del sector 
emprendida en el año 2002 por la Alcaldía de Medellín, que mediante un concurso público 
adjudicó en el 2005 a Luis Fernando Peláez y Juan Manuel Peláez la construcción de “un 
bosque de sombra en el día y un bosque de luz en la noche” (Vial, 2009). La Plaza de la 
Luz cuenta con 300 postes luminosos de hasta 24 metros de altura. 
Para la formulación del proyecto, inicialmente se revisaron los textos Documento Técnico 
de Soporte Plan Parcial Barrio Guayaquil y la tesis de Oriana Galindo Muñoz, El papel del 
espacio público en la construcción de la imagen competitiva de la ciudad de Medellín 
1998-2007: escalas, imágenes e interacciones, con el fin de revisar la historia y actualidad 
del espacio. Con base en la consulta de estos y otros documentos adicionales, se 
estableció una matriz de indicadores que contaba con dos grandes categorías de análisis 
–cuantitativas y cualitativas–, que a su vez se dividían en aspectos como polución, 
temperatura, humedad, precipitaciones, asoleamiento, sombra, densidad demográfica, 
circulación, paisaje, iluminación, mobiliario, seguridad y rasgos históricos entre otros (ver 
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Anexo 3-1). 
Acto seguido, se empleó una matriz de análisis DOFA –Debilidades, Oportunidades, 
Fortalezas, Amenazas– con el fin de clasificar la información obtenida como estudio de 
viabilidad. Respecto a las Fortalezas, se establecieron la ubicación geográfica, posición 
estratégica y buena accesibilidad de la Plaza, que adicionalmente es un espacio con 
importante carga simbólica para la memoria colectiva e históricamente ha sido un lugar de 
encuentro masivo. En tanto las Oportunidades, la Plaza de la Luz es un potente referente 
de ciudad por su monumentalidad, con una gran densidad de población flotante –en 
promedio 35.693 personas transitan al día por el espacio–, que cuenta con una alta 
permeabilidad en relación a las dinámicas del entorno. Como Debilidades, el espacio ha 
sufrido de ampliaciones en las vías aledañas que devienen en la desarticulación de la 
configuración tradicional del espacio, así como de un incendio, el cierre del ferrocarril y el 
desmembramiento del tejido social, cultural y productivo; otro asunto a considerar es la 
distribución espacial de las torres de luz que componen la obra, ya que se presentan 
como barreras físicas y visuales. Por último, las Amenazas identificadas comprenden 
asuntos de seguridad en las zonas aledañas, escases de agentes de seguridad formal y 
accidentes arquitectónicos en la Plaza.  
Producto del reconocimiento de estos factores, se plantearon estrategias que comprenden 
como primera medida la propuesta de intervenciones artísticas periódicas, aprovechando 
las condiciones espaciales de la Plaza y el imaginario histórico local. Este proyecto se 
postula como una nueva manera de apropiación del espacio gracias al diálogo que 
establecerían las propuestas con el lugar mismo, como con sus habitantes y transeúntes; 
a su vez, el programa de intervenciones potencialmente mejoraría las condiciones de 
seguridad del espacio (ver Anexo 3-2). 
Finalmente, se estableció una estructura básica del proyecto con base en los indicadores 
cuantitativos y cualitativos, el estudio de viabilidad establecido en la matriz DOFA y las 
comunicaciones personales con el curador del proyecto, Oscar Roldán–Alzate. Para la 
formulación de la propuesta se contó con la experiencia del Programa ALBO3, que brindó 
una estructura formal para este primer documento (ver Anexo 3-3). Es importante también 
                                                
3 El Programa ALBO se coordinó desde el Área de Curaduría del MAMM en cabeza de Oscar 
Roldán–Alzate, proponiendo una serie de exposiciones acaecidas en la Sala de exposiciones Casa 
de la Música EPM en la ciudad de Medellín.  
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resaltar que la elaboración de la mayor parte de la presente memoria, se realizó durante 
el tiempo de la Práctica en el espacio del Museo, contando con la asesoría y colaboración 
del equipo.    
 
3.6. Marco teórico y análisis comparativo 
Con el ánimo de fundamentar un Trabajo Final cohesionado para la Maestría en 
Museología y Gestión del Patrimonio, en esta sección me permito trabajar con la base 
teórica abordada en el primer apartado de mi Trabajo Conceptual, denominado El término 
Curaduría y la acción Curatorial [en arte]. A continuación se establecerá un paralelo entre 
los postulados teóricos y la práctica de la curaduría en el MAMM.  
Si bien autores como Obrist y Cherix (2009) son enfáticos en señalar que en curaduría no 
cabe destacar ninguna metodología autentica ni ningún legado claro –asunto que da 
cuenta del devenir orgánico de la práctica–, no por ello su ejercicio es menos metódico. 
Szeemann estableció la noción de la idea al clavo cuando migró de los espacios 
institucionales a otros escenarios, sin embargo la curaduría en lugares museísticos aplica 
la misma lógica: un departamento de curaduría se encarga desde la conceptualización de 
un proyecto expositivo hasta la elaboración de una ficha técnica. Ahora bien, 
efectivamente no existe una fórmula exacta que resulte en una suerte de puesta en 
escena expográfica; estos procesos derivan del contexto, de los medios y de los actores 
implicados, pero definitivamente dependen de un equipo interdisciplinar que cree el 
puente entre el campo teórico y la realidad objetual.  
En el caso del Área de curaduría del MAMM se han configurado protocolos y formatos 
para ejercer sus funciones de manera metódica: fichas de proyecto, guiones 
museológicos y museográficos, cronogramas de producción, contratos, seguros, 
solicitudes de obras, fichas de recibo y registro, informes, estados de conservación, check 
list de producción, controles de temperatura y humedad e informes finales, por nombrar 
algunos. Como es posible distinguir en este listado, se han cubierto las etapas de antes, 
durante y después de los proyectos expositivos, comprendiendo que muchos procesos se 
coordinan a la par estando en diferentes fases.  
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Estas cadenas procesuales nos llevan a la siguiente reflexión, en una institución como el 
MAMM la noción de curaduría está vinculada tanto a cuidar como a gestionar. El modelo 
PRC (Producción, Registro y Conservación) que desarrolla el Área cubre desde las tareas 
tradicionales hasta las más actuales. Gracias a la tipología de la colección que alberga el 
Museo y su extensión hacia las prácticas artísticas contemporáneas, las actividades 
relacionadas con la selección, estudio, salvaguarda y comunicación de los acervos junto 
con el control, organización y administración hacen parte del quehacer diario del 
Departamento. El trabajo del curador sigue estrechamente vinculado a las instituciones, 
sean estas formales o independientes y en nuestro caso de estudio, se tiende hacia el 
pensamiento de curadores como Pagé y König: el trabajo que desarrolla el equipo no es 
el centro de atención, aunque no hay que desconocer que el nombre de un curador deja 
una impronta particular que cumple con lo que para Szeemann es la ética del curador 
contemporáneo, presentar su muy personal visión del arte.  
Aunque nos hemos referido a Szeemann en más de una ocasión, el tipo de trabajo que 
adelanta el MAMM se relaciona más a los desarrollos de Hultén, quien concibió el museo 
como un laboratorio multidisciplinar (Birnbaum, 2009), enlazando una gran cantidad de 
actividades en su programación, estableciendo relaciones con los artistas y brindando 
mayor accesibilidad a los públicos.      
Así mismo, con la base del trabajo en equipo que cubre todos los frentes, se establecen 
roles para asumir al Museo como un laboratorio para la sensibilidad, mediado por la 
curaduría que establece coordenadas orientadoras para la sensibilidad colectiva frente al 
reconocimiento del fenómeno artístico. Aún así, el Área de Curaduría no se puede detener 
en la reflexión puramente teórica, en el establecimiento de vectores de significación y en 
la reflexión sobre la exposición como un espacio de simulación preliminar respecto a la 
posibilidad de transformar el horizonte de sentido de las comunidades interpretativas. Hay 
que asumir responsablemente tanto las propuestas de hipótesis narrativa subjetiva, 
cobijadas bajo un proceso investigativo riguroso, como la resolución matérica de un 
espacio de realidad objetiva, pero adicionalmente, el Departamento de Curaduría 
emprende labores que si bien parecieran aspectos técnicos o logísticos, muchas veces 
constituyen el lugar donde se sitúan otros procesos creativos que también detonan el 
sistema mediante el cual una obra puede ser nombrada como tal (Cerón, 2012). 
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El concepto componente de incertidumbre de José Antonio Navarrete (2008) no sólo 
aplica entonces a la curaduría como apuesta subjetiva, como posibilidad gnoseológica, 
reflexiva y emocional potentísima que no puede ser medible (Navarrete en Gutiérrez, 
2008); opera en todo el aparato que hace posible las exposiciones, ya que la composición 
logística propuesta por el MAMM –Modelo PRC– afronta también los asuntos de último 
minuto. Por nombrar un ejemplo traigo a colación la experiencia de montaje de la 
exposición ALEXANDRA AGUDELO Platería Contemporánea, en la que se trabajaba con 
urnas de un metro de alto emplazadas sobre bases de las mismas dimensiones; el frente 
de Producción encargó las vitrinas que llegaron a tiempo al espacio de exhibición, sin 
embargo, al momento de montarlas y debido a las condiciones de luz de la sala, se veían 
en el vidrio las partículas de polvo, interfiriendo con la intensión curatorial de presentar un 
espacio monumental con énfasis en las piezas. Desde la Coordinación de Producción se 
adelantó el proceso de limpieza de las urnas, trabajo que tomó varios días, para 
finalmente resultar en el montaje definitivo de la sala (Figura 3-11). En este punto resalto 
la reflexión elaborada por Oscar Roldán–Alzate, la buena curaduría es como un buen 
maquillaje, su belleza radica en la sutileza. 
Figura 3-11. Montaje definitivo de la exposición ALEXANDRA AGUDELO Platería 
Contemporánea, ubicada en la Sala de Proyectos Especiales. Foto: Andrés Roldán.        
 
Entonces, ciertamente la curaduría se instala en el terreno de la imaginación, “y la 
imaginación puede ser capaz inclusive de introducir nuevas problemáticas, de inaugurar 
nuevas posibilidades de discusión” (Navarrete en Gutiérrez, 2008). En nuestro contexto 
esta afirmación tiene aún más validez, ya que como principio, el ejercicio de la curaduría 
en el MAMM propone la administración de la escases, develando, proponiendo y 
señalando objetos, situaciones y temporalidades que modifican las maneras en que nos 
relacionamos con los fenómenos artísticos, donde lo relevante es el texto en el contexto, 
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consolidándose como experiencia4. Como ejercicio creativo, la curaduría ha devenido en 
el quehacer del Museo de Arte Moderno de Medellín, ajustándose a las exigencias 
contemporáneas e implementando modelos museológicos más dinámicos. El desarrollo 
del Área ha impactado la totalidad del Museo, que ha consolidado procesos 
interdisciplinarios, rigurosos, sensibles, dinámicos, creativos y políticos.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
4 Roldán-Alzate O. (20 de junio de 2013). Comunicación personal.   
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3.7. Consideraciones Finales 
A manera de conclusión resalto esta experiencia a nivel personal, profesional y 
académico, ya que se ha constituido como la posibilidad de experimentar el quehacer 
diario de un área de curaduría junto con sus retos y satisfacciones, así como de plantear 
en la práctica las reflexiones que he venido desarrollando a lo largo de la Maestría. El 
Museo de Arte Moderno de Medellín y específicamente su Departamento de Curaduría es 
sin duda un referente de buenas prácticas museológicas, lo que resulta en la proyección 
de nuevos desafíos y nuevas formas de afrontarlos en concordancia a las dinámicas 
propias del contexto. Destaco el sentido de responsabilidad del Curador en Jefe y su 
equipo de trabajo, quienes asumen los lances que entrega la tradición de manera 
contemporánea, entendiendo el rol del curador no como un asunto de poder sino de 
compromiso con el territorio, el patrimonio y las comunidades.  
Traigo a colación también la reflexión elaborada en el componente Trabajo Colaborativo, 
en tanto todo proyecto museológico implica un grupo de personas que trabajan 
mancomunadamente para hacer posible la concreción de cualquier propósito. En el caso 
de la Práctica, dicho grupo se conforma no sólo con el Área de Curaduría del MAMM, 
también con los docentes, asistentes y facilitadores de espacios, medios y estrategias 
para consolidar lo que considero una experiencia que resulta altamente enriquecedora, 
tanto para mi como museóloga en formación como para la institución.    
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4. Estancia  
Memoria Individual 
Museo de Arte Moderno de Bucaramanga – MAMB 
 
 
  
En el marco del Trabajo Final establecido por la Maestría en Museología y Gestión del 
Patrimonio de la Universidad Nacional de Colombia, el componente de la Estancia 
propone acercar a los estudiantes a una institución museal con el fin de identificar su 
cultura organizacional, funcionamiento y estructura. Mediante su desarrollo, se 
evidenciarán las competencias adquiridas a lo largo de la maestría respecto a 
museología, museografía, gestión, administración de colecciones, educación, 
comunicaciones y marketing, entre otros. La presente memoria da cuenta del proceso 
adelantado en el Museo de Arte Moderno de Bucaramanga – MAMB (Figura 4-1), 
asesorado por Rosabel Martínez Pinzón, Asistente de Dirección de la institución.  
Figura 4-1. Inmueble del Museo de Arte Moderno de Bucaramanga. 
 
El Museo de Arte Moderno de Bucaramanga – MAMB está ubicado en la capital del 
departamento de Santander y encuentra su antecedente inmediato en la exposición 
inaugurada el 18 de enero de 1985 en el Municipio de Piedecuesta, cuando el ingeniero 
Gabriel Hernández invitó a los artistas Guillermo Spinosa, Sonia Gutiérrez y Luis Ernesto 
Parra a una exhibición colectiva en la Casa de la Cultura Esteban García. Recién 
inaugurada la muestra, Hernández visitó al maestro Spinosa para informarle que su obra 
Fósforo había sufrido averías, entregándole un cheque en blanco para resarcir el 
incidente. El artista le propuso entonces al ingeniero que en vez de cobrar la obra 
fundaran un Museo de Arte Moderno. El colectivo emprendió la búsqueda por una sede 
que consolidara la moción, ubicando una casa republicana localizada en el barrio Bolívar. 
Los recursos para la adquisición del inmueble fueron gestionados por Rodolfo González 
García, entonces Contralor General de la República, quien los direccionó a la 
Gobernación de Santander, siendo otorgados finalmente para la adquisición del inmueble. 
Con el fin de consolidar la colección inicial, el ingeniero Hernández viajó por el país con el 
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propósito de reunir 25 obras de reconocidos artistas nacionales bajo la figura de 
comodato, que serían expuestas al público. Para 1989, bajo la dirección de la Maestra 
Lucila González Aranda –quien continúa en el cargo–, los arquitectos Oscar Posada, 
Alberto Sierra y Pedro Gómez Navas adecuaron el espacio en dos fases, conforme a las 
tendencias museográficas entonces vigentes. El 9 de febrero del mismo año (Figura 4-2), 
el Museo de Arte Moderno de Bucaramanga abrió sus puertas oficialmente, contando con 
dos salas de exposición y un patio de esculturas que albergó a los Recuerdos de Macchu 
Picchu, del maestro Eduardo Ramírez Villamizar. 
Figura 4-2. Inauguración del Museo de Arte Moderno de Bucaramanga en 1989. 
!
La vocación del Museo de Arte Moderno de Bucaramanga – MAMB ha sido desde sus 
inicios la configuración de un espacio cultural que investiga, colecciona, exhibe y divulga 
los testimonios del arte a través del estudio, la educación y el deleite (González Aranda, 
2010), teniendo como misión fundacional “ser el lugar de convergencia de los testimonios 
del arte contemporáneo”. Luego de 24 años de trabajo mancomunado, el Museo cuenta 
con una significativa colección de arte moderno santandereano y colombiano, con un 
equipo de trabajo sólido y con una importante carga histórica que lo posiciona dentro del 
circuito artístico nacional. Adicionalmente, el Museo encabeza las dinámicas museales del 
departamento al dirigir la Red de Museos de Santander. Estas razones motivaron la 
intención de desarrollar el componente de la Estancia en el MAMB, junto con la finalidad 
de estudiar y comprender las dinámicas de un espacio geográfico distinto al distrital, 
aprovechando mi vinculación familiar con la región. 
El proceso entonces comenzó mediante el intento de contactar a Diana Martínez Ruíz, 
actual Coordinadora de Exposiciones y Directora de la Red de Museos de Santander; sin 
embargo no fue posible establecer el vínculo. Posteriormente, por medio de la Maestría 
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en Museología y Gestión del Patrimonio se envió la carta de presentación que enunciaba 
mi propósito de adelantar el componente en el MAMB, con fecha del 6 de agosto de 2012. 
Mientras se gestionaba este proceso, me entrevisté con Fernando López Barbosa –actual 
Administrador de Colecciones del Museo Nacional de Colombia– el 13 de septiembre de 
2012; este encuentro resultó fundamental ya que Fernando comenzó su vida profesional 
en el Museo de Arte Moderno de Bucaramanga y conocía la etapa inicial de la institución. 
Gracias a esta entrevista pude levantar un primer apartado de antecedentes y reseña 
histórica del Museo.    
Para octubre del 2012 se recibió la notificación del MAMB con una negativa. Informaban 
que remitían la solicitud a la Academia de Historia de Santander Museo Casa de Bolívar, 
ya que este era un “espacio maravilloso a la espera de una mano experta”1. En los meses 
posteriores se procedió a gestionar un espacio de implementación para el componente, 
pero no hubo respuesta a ninguna de las solicitudes, tampoco por parte de la Academia 
de Historia de Santander.    
Finalizando el año me movilicé a la ciudad de Bucaramanga, aprovechando la ocasión 
para visitar el Museo (Figura 4-3). El 28 de diciembre de 2012 me entrevisté con Rosabel 
Martínez Pinzón, Asistente de Dirección, con el fin de presentar nuevamente mi solicitud; 
la negativa inicial se debía a una confusión en tanto las labores a desarrollar en el MAMB. 
El personal del Museo pensaba que la Estancia correspondía al desarrollo de una práctica 
en museografía, asunto que no consideraban útil ni productivo. Después del encuentro se 
pudo clarificar la intensión del componente y los objetivos de la Estancia en la institución, 
además el asunto presencial implicó una suerte de compromiso por parte del MAMB. Ese 
mismo día se hizo entrega vía electrónica del documento Pautas para la implementación 
del trabajo de grado 2012-1, realizado por la Maestría en Museología y Gestión del 
Patrimonio, con el ánimo de consolidar lo acordado y describir textualmente el propósito 
del componente. La Dirección del Museo aceptó mi estadía, citándome el 8 de enero a las 
8:00 a.m. y asignando a Rosabel Martínez Pinzón como asesora institucional.  
                                                
1 Martínez Pinzón, R. (11 de octubre de 2012). Comunicación personal.   
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Figura 4-3. Patio de esculturas en el MAMB. Toma realizada en la visita del 28 de 
diciembre de 2012. 
 
Frente al requerimiento de radicación de la propuesta para el Trabajo Final frente al 
Consejo de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Colombia para aprobación, 
la fecha trazada tuvo que ser aplazada, presentando finalmente el anteproyecto del 
componente el 28 de febrero de 2013; para tal fin, el MAMB envió una carta (Figura 4-4) 
avalando mi participación para el desarrollo del componente Estancia, junto con la 
proyección del periodo de implementación comprendido entre el 8 y el 27 de julio del 
2013.  
Figura 4-4. Oficio que avala el desarrollo del componente Estancia en el MAMB. 
 
En el proyecto para el componente Estancia radicado ante el Consejo de la Facultad de 
Artes se indicaron los siguientes objetivos. 
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Objetivo General:  
! Comprender el funcionamiento, estructura y organización del Museo de Arte 
Moderno de Bucaramanga – MAMB, con el fin de inferir su proyecto museológico.    
Objetivos Específicos: 
! Reconstruir el proyecto museológico del MAMB desde el análisis de su historia, 
proyectos realizados, organigrama, perfil de sus profesionales, plataforma 
estratégica, etc. 
! Reflexionar críticamente sobre la realidad institucional del MAMB, estableciendo 
una metodología clara para este fin. 
! Realizar una memoria y un informe técnico para la institución a partir de la 
experiencia en el museo. 
El 9 de abril de 2013 se notificó por parte de la Coordinadora Académica de la Maestría 
en Museología y Gestión del Patrimonio, la profesora Marta Combariza Osorio, que el 
Comité Base decidió recomendar los cuatro componentes del Trabajo Final ante el 
Consejo de Facultad. Finalmente, el 25 de junio del mismo año se aprobó el Trabajo Final, 
dando vía libre para el desarrollo de las metas propuestas en el marco del componente 
(Figura 4-5).  
Figura 4-5. Oficio de aprobación del Trabajo Final, junto con la asignación de Director y 
Codirector.     
 
Mientras se adelantaban estos asuntos protocolarios, se procedió a establecer una 
propuesta metodológica para el desarrollo de la Estancia. Esta tarea se emprendió junto 
con Ximena Ardila Silva y Fabio Alejandro Jiménez, compañeros de la Maestría en 
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Museología y Gestión del Patrimonio, que gracias a sus formaciones profesionales en 
Derecho, Diseño Industrial y en mi caso Licenciatura en Artes, logramos estructurar como 
base una metodología de diagnóstico museológico interdisciplinar que abarcaba los 
distintos frentes de acción de las instituciones museísticas. Duarte Cândido (2003) define 
los diagnósticos museológicos como un “análise global e prospectiva da instituição [...] O 
diagnóstico museológico é uma estratégia metodológica que objetiva a identificação e 
apreensão das potencialidades museológicas de um território ou de uma instituição”, es 
decir, mediante la aplicación de diagnósticos museológicos es posible analizar 
prospectivamente el quehacer de una institución museística, así como de inferir las 
potencialidades de la misma en relación con su contexto.  
Con miras en las pautas ofrecidas por la Maestría, se estableció un esquema inicial que 
dividía por secciones el Informe Técnico, estructurados en la propuesta metodológica 
así:  
1. Ficha Técnica 
2. Antecedentes y Discurso Museológico 
3. Plataforma Estratégica y Gestión 
4. Edificio y Equipamientos 
5. Administración de Colecciones [Colecciones, Museografía, Exposición, 
Investigación y Conservación] 
6. Públicos y Educación 
7. Marketing y Comunicaciones 
8. Vínculos Institucionales  
9. Indicadores de Gestión 
10. Consideraciones Finales y Propuestas   
A su vez, cada apartado se fraccionaba en subtemas relacionados con preguntas a 
resolver en el tiempo de la Estancia. Por ejemplo, la sección 3 de Plataforma Estratégica y 
Gestión contenía un apartado de Gestión de Recursos, que a su vez relacionaba 
preguntas orientadoras como ¿se cuenta con un presupuesto anual (reserva 
presupuestal) y para qué se usa?, ¿existen estrategias de gestión?, ¿cómo se 
implementan dichas estrategias?, ¿se cuenta con capacidad para generar recursos 
propios?, ¿existe mediación para la gestión?, ¿se conoce el costo anual de la operación 
de la institución?, ¿es esta auto sostenible?. Este modelo fue fundamental a la hora de 
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emprender el proceso de la Estancia, ya que aparte de configurar un mapa de ruta con 
objetivos puntuales, brindó credibilidad a la hora de realizar las acciones concretas que 
dieron respuesta a las preguntas formuladas.   
El 8 de julio de 2013 inició el proceso de la Estancia en el Museo de Arte Moderno de 
Bucaramanga. Inicialmente se presentó la propuesta metodológica de diagnóstico 
museológico interdisciplinar a la Asesora Institucional, quien junto con la Directora se 
mostraron entusiasmadas y dispuestas a colaborar en la estructuración del Informe 
Técnico, así como de abrir los espacios de implementación de entrevistas al equipo de 
trabajo y facilitar toda la documentación y bibliografía existente.  
La estructura administrativa del MAMB se configura con una Asamblea General, 
compuesta por socios fundadores, amigos del museo y personas que han financiado en 
alguna oportunidad las actividades misionales del Museo, en tanto la Junta Directiva está 
conformada por cinco personas y a sus reuniones asisten adicionalmente la Directora, la 
Revisora Fiscal y la Jefe Administrativa. La Dirección General está a cargo de Lucila 
González, quien desde 1989 ha ocupado esta posición; de este estamento se desprende 
la Asistencia de Dirección, ocupada por Rosabel Martínez. La Revisión Fiscal es realizada 
por Patricia Becerra.       
El Museo cuenta con nueve personas que componen su cuerpo laboral permanente 
(contando al personal de Dirección), distribuido en dos grandes frentes de trabajo. 
Respecto a la Dirección Administrativa, se cuenta con una Jefe Administrativa –Consuelo 
Oliveros– quien está a cargo de una Auxiliar Contable –Olga Rodríguez–, dos vigilantes –
Ernesto Suarez y Gonzalo Flautero– y una responsable de Servicios Generales –Clara 
Vera–. En tanto la ramificación de las áreas programáticas del Museo (área investigativa, 
área expositiva, área divulgativa y área educativa), cada frente tiene un responsable: 
Rosabel Pinzón (Asistente de Dirección) se encarga de la divulgación, haciendo el papel 
de comunicadora; Graciela Sanzón está al frente del área educativa; Diana Martínez Ruiz 
comete los asuntos relacionados con montajes expositivos, curaduría y museografía. 
Finalmente, el área de investigación es coordinada por la Dirección del Museo y su 
asistencia (Figura 4-6). 
En general, el equipo de trabajo que desempeña labores administrativas y programáticas 
presenta un nivel de educación importante, gracias a que la institución promueve la 
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formación permanente de sus profesionales. Sus formaciones remiten en distintos niveles 
a Historia del Arte, Gestión Cultural, Artes Plásticas, Contaduría Pública, Auditoría, 
Mercadeo y Publicidad, Museología, Catalogación y Registro de Inventarios, entre otras 
áreas del conocimiento.    
Figura 4-6. Organigrama administrativo del Museo de Arte Moderno de Bucaramanga 
 
La implementación del diagnóstico museológico interdisciplinar, que como 
mencionamos anteriormente se acogió como metodología para inferir el proyecto 
museológico del Museo, comprendió entre otras labores la realización de entrevistas, la 
consulta de documentación y bibliografía existente, el análisis de los espacios expositivos 
y museográficos, junto con la experimentación del quehacer diario del Museo y la revisión 
constante de sus dinámicas. Así, se estableció punto por punto el Informe Técnico 
presentado finalmente al MAMB. Es significativo mencionar que si bien la propuesta 
metodológica estaba formulada, esta resulta flexible, permitiendo incluir, replantear y 
descartar secciones, subtemas y preguntas orientadoras según la realidad institucional a 
analizar. Por ejemplo, el Museo no cuenta con una exposición de larga duración, de 
manera que este subtema y preguntas problema como ¿se promueve la renovación 
periódica de los guiones museológicos de los montajes de larga duración? y ¿cuáles son 
las condiciones del montaje de larga duración? quedaron relegadas frente a las 
condiciones expositivas del MAMB.   
Producto de este proceso los apartados finales del Informe Técnico quedaron 
relacionados así: 
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1. Presentación 
2. Ficha Técnica 
3. Antecedentes y Discurso Museológico 
4. Plataforma Estratégica y Gestión Institucional 
5. Equipamiento 
6. Administración de Colecciones [Fondos Museográficos, Exposición, Investigación, 
Conservación, Museografía] 
7. Educación y Públicos 
8. Marketing y Comunicaciones 
9. Vínculos Institucionales 
10. Consideraciones Finales y Propuestas 
11. Bibliografía 
El apartado que comprende los ANTECEDENTES Y DISCURSO MUSEOLÓGICO se 
estableció inicialmente con la entrevista realizada a Fernando López Barbosa, 
consolidándose en el Museo gracias a la comunicación personal con la Maestra Lucila 
González Aranda, realizada el 9 de julio de 2013. Así mismo, el artículo publicado por 
González con motivo de los 20 años del MAMB en la Revista de Santander dio luces para 
constituir el Mandato del Museo en el Pasado y Presente. Respecto a la PLATAFORMA 
ESTRATÉGICA Y GESTIÓN INSTITUCIONAL, se revisaron el Acta de Constitución, 
Aprobación de Estatutos y Elección de Junta Directiva de la Fundación PROARTES 
(primer denominación del MAMB) del 9 de junio de 1985 y el Certificado de Existencia y 
Representación Legal de la Fundación Museo de Arte Moderno de Bucaramanga, 
radicado ante la Cámara de Comercio de Bucaramanga el 31 de marzo de 2012; estos 
Documentos de Habilitación consolidan legalmente la constitución del Museo desde sus 
inicios. Posteriormente y gracias a las entrevistas realizadas a los miembros del equipo 
MAMB se dispuso la Estructura Administrativa, Cargos, Funciones y Organigrama del 
Museo. Finalmente, el apartado se constituyó con la revisión del Proyecto Copia MAMB 
Romper los Muros Fase XII, El MAMB reconocido como Bien de Interés Cultural – BIC 
2012, radicado ante el Ministerio de Cultura en el marco de su Programa de Concertación 
y a la comunicación personal del 11 de julio de 2013 con Consuelo Oliveros, Jefe 
Administrativa. Es importante resaltar que el Museo no cuenta con un solo documento 
denominado Plataforma Estratégica y que sus Estatutos están en proceso de 
reformulación desde hace cuatro años.  
97 Prácticas colaborativas entre curaduría y educación: una propuesta para las 
colecciones de arte 
 
 
Al abordar el EQUIPAMIENTO institucional, parte importante de la información fue 
recuperada de la Ficha de Inventario de Bienes Culturales Inmuebles del Museo de Arte 
Moderno de Bucaramanga, realizada por el arquitecto Joan Manuel Sáenz y la Maestra 
Lucila González Aranda en el 2009. De esta se recogió la Ficha Técnica, la Descripción 
Física General, el Contexto Ambiental y el Valor Histórico del inmueble, así como los 
Planos, Mapa y Fachada. Así mismo, se procedió a la inspección y valoración de los 
espacios del Museo, junto con el registro fotográfico de los mismos (Figuras 4-7 y 4-8). 
Para el desarrollo de la sección ADMINISTRACIÓN DE COLECCIONES, la comunicación 
personal del 11 de julio de 2013 y documentos facilitados por Diana Martínez Ruiz, 
Coordinadora de Exposiciones, fundamentaron el apartado, así como la revisión de los 
Estatutos de 1995, la entrevista con Maritza Vela Garzón, Conservadora y Restauradora 
de Bienes Culturales Muebles quien por esos días se encontraba revisando la colección 
del Museo, y el análisis de los espacios museográficos cimentaron la sección respecto a 
la Historia, Tipología, Características, Inventario, Marco Legal y Política de la Colección, 
como a Conservación Preventiva, Diseño y Sistemas Expográficos. Un importante 
hallazgo para este momento del proceso fue el proyecto de pregrado Propuesta de 
reconocimiento social de un proyecto cultural local: Museo de Arte Moderno de 
Bucaramanga, realizado por la historiadora Angélica Alarcón Torres en el 2007, ya que 
fortaleció y reafirmó varios apartados del Informe Técnico hasta ahora planteados 
mediante su investigación de carácter histórico. 
Figura 4-7 y Figura 4-8. Espacios expositivos del MAMB que para el tiempo de la 
Estancia contenían la totalidad de la colección del Museo, con el fin de ser revisada por 
profesionales de la Conservación.   
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!  
La división de EDUCACIÓN Y PÚBLICOS es producto de la información facilitada por 
Graciela Sanzón, Coordinadora Educativa. Un impedimento frente a la realización de esta 
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sección fue la imposibilidad de contacto presencial con la encargada del área educativa, a 
quien fue enviada por correo electrónico la entrevista el 18 de julio de 2013. Otra fuente 
importante de indagación es la comunicación personal con Lucila González Aranda y el 
Proyecto Mirar a la Ciudad, formulado por la Maestra, que se constituye como la bandera 
de los proyectos educativos emprendidos por la institución. Así mismo, la revisión del 
Formato de Control Diario de Visitas y el Cuaderno de Registro de Asistencia de algunas 
exposiciones basaron los apartados referentes a Públicos (Figuras 4-9 y 4-10). La sección 
de MARKETING Y COMUNICACIONES se estableció gracias a la consulta de las 
plataformas digitales que utiliza la institución y a la entrevista realizada a Rosabel 
Martínez Pinzón, Asistente de Dirección, el 17 de julio de 2013. Finalmente, los 
VÍNCULOS INSTITUCIONALES se fijaron a lo largo del desarrollo del componente, con la 
estructuración global del Informe Técnico.  
Figura 4-9 y Figura 4-10. Cuaderno de Registro de Asistencia de la exposición Bruma y 
Luz, del artista Jaime Pinto, junto con comentarios de los visitantes. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!  
Una vez se consolidaron los apartados mencionados anteriormente se presentaron a la 
Asesora Institucional el 22 de julio de 2013, quien formuló algunas correcciones y 
precisiones para el documento, dándose por terminada la etapa de trabajo de campo el 23 
de julio del mismo año. Posteriormente, se procedió con la redacción de las 
CONSIDERACIONES FINALES Y PROPUESTAS para el MAMB. Destaco que la 
experiencia diaria en el Museo fue en sí misma una fuente importante de insumos para la 
conformación de esta sección, que estableció entre otras la necesidad de fomentar un 
mejor clima organizacional entre el equipo de trabajo, la importancia de consolidar los 
documentos de habilitación y el plan museológico del Museo, el fortalecimiento de áreas 
programáticas que tradicionalmente han sido pilares de la institución, la determinación 
conceptual y evaluativa de programas, proyectos y actividades, y el robustecimiento de 
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vínculos institucionales. Este nuevo consolidado fue nuevamente revisado por Rosabel 
Martínez Pinzón y aprobado para diagramación. El Informe Técnico (Anexo 4-1) fue 
entregado finalmente el 24 de agosto de 2013, contando con la aprobación de la Dirección 
del Museo (Figura 4-11).   
Figura 4-11. Oficio con el concepto final sobre el Informe Técnico remitido por Lucila 
González Aranda, Directora del Museo de Arte Moderno de Bucaramanga. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ana  Maria  Sanchez  Lesmes  <anmsanchezle@unal.edu.co>
Cordial  saludo,
Museo  de  Arte  Moderno  de  Bucarmanga  MAMB  <mambucaramanga@yahoo.es> 2  de  septiembre  de  2013  11:19
Responder  a:  Museo  de  Arte  Moderno  de  Bucarmanga  MAMB  <mambucaramanga@yahoo.es>
Para:  Ana  Maria  Sanchez  Lesmes  <anmsanchezle@unal.edu.co>
Estimada  Ana  María.
En  nombre  del  Museo  de  Arte  Moderno  de  Bucaramanga  y  en  mi  calidad  de
Directora  y  Representante  legal,  considero  que  el  análisis  de  la  institución  museal  a
través  de  su  trabajo  realizado  en  el  Museo.  se  ajusta  a  la  identificación  de  la  cultura
organizacional,  funcionamiento  y  estructura.
Las  recomendaciones  por  usted  sugeridas  son  prácticas,  realizables  y  acertadas,  las
acogemos  con  miras  a  proyectar  la  institución  a  nivel  interno  para  que  se  visibilicen
externamente  en  el  servicio  a  la  comunidad.
Es  valioso  el  documento  que  nos  envía  y  esperamos  su  pronto  regreso.
Cordial  saludo,
Lucila  González  Aranda
Directora  MAMB
  
  
"Concertados  los  Museos  tendrán  futuro"
Calle  37  No.  26-­16    Tele/Fax:  645  04  83
Bucaramanga,  Santander,  Colombia.
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4.1. Consideraciones Finales 
De entrada es fundamental resaltar que la consolidación del Informe Técnico se basa en 
una mirada parcial, que si bien se sustenta en la experiencia y capacidades de un 
museólogo, posiblemente carece de algunos asuntos trascendentales que requieren un 
profundo nivel de investigación. Las causas de este fenómeno son entre otras el tiempo, 
el espacio geográfico, las condiciones temporales del Museo, etc. El reconocimiento de 
este aspecto es básico tanto para la institución como para el museólogo en formación, 
porque permite trazar los alcances frente a las expectativas de las partes en el marco del 
componente y sus condiciones específicas de desarrollo. Adicionalmente, es primordial el 
fomento del espíritu crítico de los actores implicados, toda vez el objetivo de la Estancia 
es la comprensión del funcionamiento, estructura, organización y cultura organizacional 
de una institución museal concreta con miras a realizar un análisis de su proyecto 
institucional.   
Esto nos remite a otro asunto que refiere al impulso del trabajo en red. La formulación de 
la propuesta metodológica de diagnóstico museológico interdisciplinar fue posible 
gracias al conjunto de aptitudes de un equipo de museólogos en formación que a causa 
de sus conocimientos específicos en las distintas áreas de gestión de las instituciones 
museísticas consolidamos un modelo de implementación para el componente. Así, el 
cumplimiento del propósito de evidenciar las competencias adquiridas a lo largo de la 
maestría se nutre en el reconocimiento de las diferentes capacidades y competencias en 
el marco de la interdisciplinariedad, propia de escenarios como los museos.  
Otra consideración en este mismo sentido tiene que ver con la complejidad de la 
formulación del componente en sí. En este punto debo recordar que originalmente el 
MAMB rechazó mi iniciativa a causa de un malentendido respecto a la definición de las 
tareas a emprender, el personal del Museo pensaba que la Estancia correspondía al 
desarrollo de una práctica en museografía, lo que no resultaba útil ni necesario para ellos. 
Sería entonces deseable buscar las maneras de comunicar efectivamente a las 
instituciones los propósitos específicos de cada componente, señalando la importancia de 
la implementación de estos y la vinculación con un estamento como la Maestría en 
Museología y Gestión del Patrimonio. El Museo de Arte Moderno de Bucaramanga fue y 
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ha sido muy receptivo con este proceso, apoyando y brindando todas las facilidades para 
la concreción de los objetivos trazados. 
En un contexto como el nuestro es elemental promover buenas relaciones entre los 
profesionales dedicados a las instituciones museales. La correcta comunicación entre los 
distintos estamentos permite dejar puertas abiertas a futuros escenarios laborales, así 
como visibiliza la necesidad de museólogos capaces de afrontar los retos 
contemporáneos de la museología y la gestión del patrimonio.  
El Museo de Arte Moderno de Bucaramanga – MAMB fue un apasionante espacio de 
implementación para el componente ya que enfrenta los lances propios de las 
instituciones museísticas en múltiples niveles. El contacto permanente con el personal 
permitió la comprensión de aspectos novedosos a la luz de las prácticas museológicas 
actuales, estableciendo una mirada crítica frente a los procesos adelantados por el MAMB 
de manera sistemática. En conclusión, consideramos que se cumplieron los objetivos 
trazados en tanto una aproximación a la realidad institucional de este Museo y la 
migración de este estudio tanto en el tiempo compartido con el equipo como en el 
resultante Informe Técnico.  
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